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AVANT-PROPOS 



l/état naturel de l'hoaime est son état le jilus 
civilisé. 

(Y'° DE Bo.NALD, Législalion primitive.) 



Cette définition, due à unpliilosoplie profond de ce siècle, trouve une des 
preuves de sa justesse dans le progrès des arts chez les peuples, et surtout 
dans le développement de l'art musical. Resté rudimenlairc et barbare Là où 
la civilisation n'a pas encore pénétré, il est devenu chez nous l'organe des 
sentiments les plus variés de l'âme, des émotions du cœur, des plaisirs de 
l'esprit; il s'est associé par des liens étroits à toutes les pensées de l'homme, 
à sa joie comme à ses douleurs, à ses impressions frivoles et légères comme 
aux situations les plus dramatiques que son imagination peut inventer. Il 
est dans la nature de l'homme de progresser. Il a obéi à cette loi en tirant 
des sept notes primitives un art arrivé à un haut degré de perfection. 

Démontrer ces progrès de la civilisation en ce qui regarde la musique 
aurait semblé naguère une tcàche inutile. En possession des phénomènes 
naturels de la résonance des corps et des lois harmoniques qui non seu- 
lement fournissent aux compositeurs d'inépuisables combinaisons, mais 
encore président à la construction des instruments, les musiciens jouissent 
d'un privilège unique au monde, cehii de se servir d'une langue universelle, 
d'une clarté et d'une précision teUes, que les artistes d'un orchestre, espa- 
gnols, anglais, français, russes, italiens, ne parlant que leur langue mater- 
nelle, peuvent néanmoins exécuter une symphonie de Beethoven ou une 
partition de Meyerbeer sur quelque point du monde que ce soit. 



Il AVA>T-PROr'OS. 

Malgré de tels avanlagcs, des objections s'élèvent, des théories fausses se 
propagent ; la base fondamentale dont Beethoven disait qu'il n'était pas plus 
permis de la méconnaître que de nier l'existence de Dieu, cette base fonda- 
mentale est contestée et violée dans des compositions trop vantées. 

Il est possible que l'étude de l'histoire de la musique et que la connais- 
sance de la formation successive des éléments de cet art rectifient quel- 
ques erreurs, en convainquant le lecteur de la perpétuité d'un principe 
tonal demeuré, çà et là, à l'état latent, puis se manifestant de plus en 
plus et sans interruption jusqu'à son épanouissement complet. 

Si depuis Palestrina jusqu'à Haydn, Mozart et Beethoven, la musique 
symphonique n'a cessé de progresser, c'est que du principe tonal devait 
virtuellement découler, comme d'une source féconde, d'innombrables com- 
binaisons des sons. 

Mais antérieurement à ces formes nouvelles il y en a eu d'autres qui ne 
doivent être ni méconnues, ni dédaignées. Cette expression de l'art musical 
dans l'antiquité et pendant le haut moyen âge a été surtout une interpré- 
tation lyrique du texte, une enveloppe harmonieuse du langage poétique, et, 
malgré tous les progrès accomplis depuis trois siècles, cette expression 
simple du chant humain est restée la plus forte, la jilus réelle dans son 
essence. Elle a été commune à tous les peuples de la terre. Ils s'en sont 
servis plus ou moins heureusement selon leur proximité ou leur éloigne- 
ment des foyers de civilisation qui se sont eux-mêmes déplacés dans 
l'histoire de l'humanité. 

Ces faits généraux seront mis en lumière dans le cours de cet ouvrage. 
Je me suis efforcé de dégager l'histoire de la musique dans l'antiquité des 
contes et des légendes qui ont obscurci les notions réellement musicales 
dans le sejis concret du mot, surtout chez les Grecs, les Arabes, les Chinois 
et les Hindous. L'exposition des divers systèmes et des faits a été puisée à 
des sources certaines et repose sur des documents authentiques. Lorsque 
ceux-ci ont fait défaut, je me suis gardé des conjectures dont plusieurs 
auteurs se sont passé la fantaisie. 

La traduction des fragments qui nous restent de la musique des Grecs 
m'ayant paru peu vraisemblable, je les ai soumis à un nouvel examen 
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d'après les labiés d'Alypiiis, et j'espère en avoii- donné le vérilablc sens. 
Un travail analogue a été l'ail à l'égard de mélodies hindoues et arabes mal 
traduites par des voyageurs. 

L'étude des manuscrits du moyen Tige, à laquelle je me suis livré pendant 
de longues années, m'a permis de résumer l'iiisloii'e des notations neuma- 
tiques et autres, ainsi que celle de riiarmoniiî et de ses transformations 
depuis Ilucbald jusqu'au dix-septième siècle. 

Autant que la distance des âges le permet, le lecteur pourra se faire une 
idée des fêtes musicales du moyen âge et de la renaissance à l'aide des 
figures nombreuses d'instruments employés à cette époque. 

Le drame lyrique a, comme on le sait, une origine hiératique. Quelques 
fragments de Drames lilurgiqucs et de Myslèrcis m'ont paru suffire pour 
intéresser le lecteur avant d'aborder l'histoire de l'opéra en Italie, en 
France, en Allemagne, et celle de l'opéra-comique. 

La théorie et la pratique de la musique moderne n'offi'ant [)]us d'obscu- 
rités, j'ai modifié naturellement la forme de mon histoire, et il n'a été 
question de la partie technique que dans ses rapports avec les développe- 
ments de l'art et les changements opérés dans le goût public. C'est dans 
les traités spéciaux et dans les méthodes qu'on trouvera l'exposé des prin- 
cipes de l'art musical moderne, tant vocal qu'instrumental. 

Tout en mettant en lumière les institutions musicales favorables au pro- 
grès de l'art, telles que la Chapelle royale de France, le Concert spirituel, 
la fondation delà Société des Concerts du Conservatoire, j'ai pensé qu'une 
excursion dans les conservatoires d'Italie expliquerait les causes delà supé- 
riorité d'exécution des anciens chanteurs italiens. 

La danse est tellement associée à la musique qu'elle a sa place marquée 
dans son histoire. Les danser; anciennes et modernes, les ligures de ballets 
sont désignées par leurs noms et leurs rythmes variés. 

Les ouvrages symphoniques jouissent en ce moment d'une réelle faveur, 
et c'est sur ce terrain que les doctrines les plus opposées hxent l'attention 
des musiciens. Je soumels au jugement du lecteur les réflexions que me 
suggère cetle lutte, hélas ! absolument inégale entre des vivants et des morts. 
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Mozart et Beethoven ne sont plus là pour défendre la cause de la mélodie 
abondanle, de l'harmonie des proportions, du goût, de l'imagination, du 
plaisir de l'oreille. Cependant leuromhre suffit encore parfois pour troubler 
les sectaires de Técole néo-allemande au milieu de leur triomphe passager. 

Non seulement les amateurs, mais les musiciens eux-mêmes ignorent 
en général l'histoire de l'art qu'ils pratiquent soit pour leur agrément, soit 
par profession ; cette lacune peut être attribuée à la difficulté de trouver 
réunis dans un seul volume les connaissances nécessaires et essentielles. 11 
existe un grand nombre d'ouvrages sur diverses parties de l'art musical, 
des traités anciens, grecs et latins, des biographies et des reci/f //.s f/'r/ricc-- 
dotes. D'autres ouvrages traitent de l'acoustique, d'autres du théâtre, de 
l'instrumentation, etc. Les histoires de la musique les plus estimées sont 
écrites en anglais, en allemand, en italien; aucune n'a été traduite en 
français, et d'ailleurs elles s'arrêtent à la fin du siècle dernier. UEssai svr 
la musique de la Borde, en quatre gros volumes , est une com[)ilation 
curieuse, mais superficielle et sans aucune critique. La plus récente 
Histoire de la musique, celle de Fétis, forme cinq volumes et s'arrête au 
quinzième siècle, à l'époque même où ce musicien érudit pouvait donner 
à son travail une autorité incontestable, à cause de l'étendue et de la 
variété de ses connaissances en tout ce qui se rapporte à la musique mo- 
derne. Les livres de Castil-Blaze sur l'Académie de musique et sur l'Opéra 
italien sont écrits dans un style badin et humoristique qui agace le lecteur 
sérieux. 

La pratique de la musique est maintenant si répandue qu'il peut être 
utile d'offrir au public une Histoire à la fois abrégée et complète de cet art ; 
abrégée en ce sens que les matières traitées ne reçoivent pas les dévelop- 
pements dont elles sont susceptibles et qui Jie peuvent intéresser que les 
érudits spéciaux; comi)lète, parce qu'aucune des transformations et aucun 
des modes d'existence de cet art ne sont omis. Une Histoire de la musique 
dans laquelle il n'est question que de musique est un livre nouveau. C'est 
là son vrai caractère, et V illustration, pour me servir d'un mot actuel, con- 
tribue à le lui maintenir parce qu'elle est exclusivement enseignante. 

Tous les instruments qui ont été et qui sont en usage chez les divers 
peuples sont mis sous les yeux du lecteur et accompagnent le texte. Les 
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portraits eux-mêmes, dont plusieurs sont devenus li-ès rares, ont été choisis 
et placés de manière à mettre dans leur cadi'c les artistes remarquables 
(jui ont él(' les inlerprèles du j^cnre de mu>'n[ur duuL il est traité dans 
chaque chapitre. Je ne pouvais songer à rein'odnirc les portraits des grands 
compositeurs déjà publiés dans mon livre (|ui a pour litre les Musiciens 
célèbres, auquel le public a bien voulu faire un favorable accueil. Cette 
fois j'ai complété celle galerii' des maîtres en offi'ant les portraits des 
interprètes de leurs œuvres. Plusieurs ont été aussi des compositeurs 
distingués, mais en général la virtuosité est leur principal titre. 11 en 
a été de même en ce qui concerne la danse. T.e nom des compositeurs de 
ballets figure dans le texte, tandis (pie les portraits des danseuses les plus 
renommées perpétuent leur propre souvenir. 

Les artistes, quel que soit le genre dans lequel ils se sont distingués, 
sont présentés dans mes ouvrages sous leur aspect le plus favorable, et c'est 
une justice qui leur est due. Je laisse à d'antres écrivains la mauvaise cou- 
tume d'amuser le public aux dépens de leur réputation. 

Aux yeux des hommes, la distance est grande entre le philosophe qui, 
le front dans ses mains, médite sur les destinées du monde, entre le 
savant qui, les yeux braqués contre un télescope, suit et calcule l'évolution 
d'une planète, et l'humble ouvrier qui, pour nourrir sa famille, passe ses 
journées à fabriquer des petits soldats de plomb ; elle est grande aussi 
cette distance entre l'homme d'Etat, l'administrateur d'un pays et le mu- 
sicien dont les efforts tendent à se distinguer dans son art, et le luthier 
qui cherche à donner à ses violons la plus belle sonorité. Mai;i la loi supé- 
rieure du travail s'impose à toussons mille formes diverses; nul ne peut 
s'y soustraire sans se nuire ou nuire aux autres. 

11 y a donc dans la pratique des arts un côté de labeur digne de sym- 
pathie et de respect, surtout si l'artiste y est incité par une secrète aspira- 
tion vers la beauté, l'harmonie, la grâce, si un sentiment pur de tout alliage 
bas et corrupteur élève sa pensée et lui inspire le noble désir de faire par- 
tager l'enthousiasme qu'il ressent. 
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Origines de la musique. — La musique de l.i u;ilure. — Action di' l'homme sur les sons. — 
Unité de la race humaine prouvée par l'existence d'un élément musical qui lui est propre, 
c'est-à-dire de l'ordre diatonique universel. — La gamme. 

Les origines de la musique, je parle de la musique humaine, sont les 
mêmes que celles du langage. Qu'elles soient obscures aux yeux du phi- 
losophe, je n'en disconviens pas. Que les sons principaux, tels que ceux 
du tétracorde et de l'octave, aient été révélés à riiomme par le Créateur 
en même temps qu'un langage articulé, susceptible d'être associé à des 
idées transmissibles de génération en génération, il paraît plus raisonnable 
de l'admettre que de le nier. En effet, si le son et le temps sont les élé- 
ments constitutifs de la musique et sans lesquels elle ne peut exister, ils 
sont aussi associés au bruit, qui est l'opposé de l'art musical. Chez les 
animaux, les cris et les chants, qui sont plus ou moins agréables à entendre, 
sont soumis de même aux lois du son et du temps. Les intonations de la 
caille, du coucou, de la tourterelle, de la poule et de beaucoup d'autres 
volatiles ont des formules rythmiques. Les oiseaux chanteurs, tels que 
le rossignol, la fauvette, le pinson, le chardonneret, les canaris, exécutent 
de véritables périodes avec des intervalles de silence souvent projjor- 
tionnels. 

1 
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11 y a aussi la musique de la nature, concert infiniment varié, tantôt 
charmant, tantôt émouvant et terrible. Cette musique, qui a sans doute 
aussi ses lois mystérieuses, parle à notre imagination, éveille nos idées, 
fait concevoir, par les impressions qu'elle cause, des tableaux et des 
scènes, mais elle doit rester ce qu'elle est en réalité, inimitable. On ne 
saurait chercher à la reproduire servilement sans faire déchoir l'art 
humain du rang supérieur qu'il occupe dans la création. 

Je ne songe pas pour cela à contester l'influence des bruits de la nature 
sur la conception d'une symphonie, d'une scène lyrique, d'un accompa- 
gnement dramatique. Il y a là une source d'inspirations féconde où les 
poètes n'ont cessé de puiser, et il semble que ces bruits correspondent aux 
diverses pensées qui se succèdent dans l'âme de l'artiste. C'est le bruit 
sourd et lointain des vagues, le clapotement des flots contre une roche, le 
murmure d'un ruisseau; c'est le bruissement léger, tumultueux et confus 
du feuillage des grands peupliers (populus) donnant l'idée d'un meeting |jo- 
pnlaire; c'est la brise qui agite les voiles; c'est le vent qui gémit dans les 
longues galeries du vieux château, c'est l'ouragan déchaîné qui heurte et 
gronde, c'est la foudre qui éclate. Toutes les nuances du son se retrouvent 
dans cet immense orchestre, que le Maître de l'univers dirige à son gré 
depuis le pianissimo jusqu'à l'effet le plus formidable du crescendo, dont 
il apaise les fureurs, auxquelles il fait succéder le calme et la sérénité. 

Ne doit-on pas conclure que, si le son et le temps sont les éléments de 
l'art musical, il y en a d'autres encore qui appartiennent spécialement et 
exclusivement à la créature humaine, éléments que ses facultés, son action 
libre et spontanée ont développés au point d'en faire une sorte d'imitation 
du langage lui-môme, de satellite de sa pensée, d'écho de son àme, d'or- 
gane de sa passion, de ses sentiments, de sa douleur ou de sa joie? Bien 
plus, l'homme civilisé a pu fixer ces élans mélodieux, les retrouver tels 
qu'ils lui ont été inspirés à l'aide d'instruments construits avec des maté- 
riaux divers; enfin, prodige auquel nous sommes habitués, mais qui 
paraît avoir été de beaucoup postérieur à l'usage primitif du chant et des 
instruments, l'homme a transmis le son lui-môme à l'aide de signes 
graphiques; assimilant déplus en plus la musique au langage articulé, 
il en a fait des livres pour l'oreille comme il en avait fait d'autres pour 
les yeux, et le résultat obtenu est tel qu'une partition d'opéra ou de sym- 
phonie la plus touffue, la plus compliquée, est exécutée à New-York, à 
Kio-Janeiro, à Pétersbourg, au Caire, avec la môme exactitude qu'à Paris, 
à Vienne et à Rome. 11 y a plus encore : cette partition peut ôtre jouée avec 
la môme perfection par un orchestre composé d'artistes appartenant à tous 



DE LA MUSIQUE. 5 

ces différents pays, el qui ne se compremlraient pas s'ils parlaient leur 
lantiiie maternelle. 

Les rapports des sons produisent l'œuvre musicale comme ceux des mots 
forment une phrase. Mais l'œuvre musicale peut être plus ou moins Ix'llc et 
agréalile, plus ou moins banale, commune et déplaisante selon que l'auteur 
a tiré un bon, un médiocre ou un mauvais parti de ces rapports des sons, 
absolument comme l'orateur qui peut avoir mis sou élocpieuce au service 
d'une belle cause, uu hicii avoir parlé coi'icclenieuL pour ne rien dire. 

Les sons musicaux ont par eux-mêmes la propriété d'émouvoir et de 
charmer l'àme. Cependant une combinaison de ces sons peut plaire à l'es- 
prit sans procurer à l'àme aucune émotion. La musique la plus pai-faite 
est celle qui émeut à la fois notre sensibilité, satisfait nos sens et intéresse 
notre esprit. 

Mais la musique est si intimement liée aux sentiments humains que sa 
beauté est aussi éphémère qu'eux, et le jugement qu'on en porte aussi 
mobile que celui qu'ils inspirent. Il n'en est pas de même des autres arts, 
de la peinture, de la statuaire, parce qu'il y a là des éléments de compa- 
raison avec la nature physique. En musique, pour qu'une œuvre traverse 
les générations avec succès et sans perdre son influence, il faut qu'elle se 
rattache à un ordre d'idées immortel et qu'elle l'exprime avec une telle 
vérité, une telle simplicité qu'on ne puisse imaginer une forme meilleure. 

Pour expliquer les variétés des productions musicales chez les divers 
peuples, l'état de stagnation de l'art chez ceux-ci, son développement chez 
ceux-là, je ne crois pas qu'il soit nécessaire d'entraîner le lecteur dans des 
théories anthropologiques et ethnologiques ; il me semble que Fétis s'y est 
égaré. Toutes les divisions et subdivisions qu'on s'évertue à établir dans 
le classement des races humaines n'inlirmeront pas ce fait que tous les 
hommes sans exception sont doués des mêmes sens ; que celui de la vue 
leur donne la connaissance de la forme, que celui de l'ouïe leur donne 
celle du son ; quant aux résultats, ils ne peuvent être qu'en rapport avec 
le degi'é de culture et de civilisation que l'on constate çà et là. 11 est clair 
qu'on ne peut s'imaginer voir sortir un llaphaël des îles Malouines, ni un 
Mozart du pays des Zoulous. 

En affirmant que le chant, comme le langage, a été instinctif et spon- 
tané, plusieurs savants modernes, à l'opinion desquels s'est rangé Fétis, 
reculent la difficulté et épaississent l'obscurité de leur origine. Ouel est le 
premier moteur de cet instinct? De quelle volonté première a surgi cet acte 
spontané? En opposant aux hypothèses de MM. Ernest Renan, Jacob 
Grimm, Max Millier et Fétis la théorie si forte de raison développée par 
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de Donald dans son ouvrage admirable sur la LégislatioR primitive, je 
crois donner à cet arl divin de la musique son acte de naissance inscrit dans 
les traditions de tous les peuples anciens. Linus n'a pas inventé la musique, 
puisqu'on trouve dans des couches antédiluviennes des instruments en 
corne, en os et en pierre. 

La loi de la capacité musicale des races est, selon Fétis, en raison de 
leur conformation cérébrale. Il y a de si nombreuses exceptions à cette 
prétendue loi (ju'elle me semble caduque. On remarque des différences 
totales de conformation du crâne entre gens de même nation, entre Mozart 
et Beethoven, par exemple. 

Si Palestrina, Rameau, Piccinni, Beethoven, Boïeldieu, Bossini, Schu- 
bert, Mendelssohn, avaient la boîte osseuse vaste et le front élevé, Philidor, 
Sacchini, Paisiello, Auber, Webcr, Hérold, Félicien David, avaient plutôt le 
front fuyant que développé. Que deviennent d'ailleurs les aptitudes sans 
la direction de la volonté? 

On a disserté cinquante ans sur le crâne de Gœtlie ; celui qui a été l'objet 
de savants mémoires et qu'on supposait être le sien vient d'être comparé 
au masque moulé sur nature du poète allemand, et il a été reconnu qu'il 
ne pouvait lui appartenir. Théophile Gautier, en dépit de sa grosse tête, 
passait pour goûter médiocrement la musique, qu'il appelait plaisamment 
« le plus désagréable et le plus cher de tous les bruits ». 

L'aptitude à comprendre la musique et à saisir les rapports des sons 
entre eux est en raison directe de l'habitude qu'on a de les entendre, jointe 
h un certain degré de culture intellectuelle. 

« Le chant, dit J.-J. Bousseau, n'est pas naturel à l'homme, le vrai 
sauvage ne chante jamais. « C'est là une affirmation contredite par tous 
les voyageurs. 

La parole est un chant; le chant est un langage. A peine un enfant est-il 
né que la femme la plus sauvage lui parle et le berce par des chants. Si 
tel sauvage ne chante pas, il écoute chanter les autres; il n'est pas besoin 
même d'être pour cela chez les Papous. 
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Ce chant est bien priniilil' si on ]o compare à la Berceuse chantée par 
Sélika dans V Africaine de Meyerbeer; ces (juatre sons rytlimés n'en sont 
pas moins une preuve de l'exercice d'une l'acullé. 

Quand bien même l'homme n'aurait pas remar(|ué que sa voix et ses 
cris [U'oduisaient une séi-ic de sons variés du grave à l'aigu, la différence 
des sexes l'éclairait sur l'étendue et la progression du gosier humain. Il est 
certain (]ue le l'ail des sons ascendants et descendants lui a suggéré l'idée 
de la ju'oportion dans la consti'uclion des lubes sonoies et des inslruments 
à cordes tendues. Je crois qu'à l'origine l'homme a plutôt cherché l'imi- 
tation ai-tificielle des inflexions de sa propre voix (jue celle du chant des 
oiseaux et du vent agitant les roseaux du Nil. Il Faut laisser aux poètes 
leurs gracieuses légendes et ne voir dans la natui-e (pie des matériaux sou- 
mis à l'intelligence et à l'industrie humaines, malgré les beaux vei's si 
connus de Lucrèce : 



At liquidas aviuin voces iniitarier ore 
Ante fuit niulto, quam lœvia carmina cantu 
Conccleljiaro lioniiuos |)0sscnt, auicscjuc juvaro ; 
Et zcpliyii cava per calanioium sijjila i)riinuni 
Agrestes docuere cavas inflaie ticutas. 
Inde minutatim dulces diclicere qucrelas, 
Tibia quas l'iiiKlit dii^ilis [)ulsata canentum, 
Avia per ueiuoia, ac sylvas saitusquc leperta, 
Por loca pastoruin déserta, at(|U(' otia (lia. 

[De Renan Natum, h\\. \.) 



1/ universalité de l'alphabet considéré en général prouve et la commune 
origine des familles humaines, et la concession primitive de notions pré- 
cises et virtuelles. Or les sons ont été désignés dans toutes les théories 
anciennes par les lettres de l'alpliabet. Le nombre des lettres de l'alphabet 
sanscrit, qui est de cinquante-deux, ne lui donne pas un caractère plus 
complet que celui de vingt-deux lettres des Hébreux et des Phéniciens, 
que celui de vingt-quatre lettres des Grecs; car ces additions ne portent 
que sur des nuances d'intonation que l'on peut mullij)lier encore, comme 
le font les Chinois. 

Le faible parti que certaines peuplades ont tiré des facultés données par 
le Créateur ne doit pas faire conclure que ces facultés leur aient été 
octroyées à plus faible dose qu'aux autres hommes. Lorsqu'on m'aura 
démontré que l'homme le plus civilisé a inventé une huitième voyelle, je 
reconnaîtrai que le sauvage a pu être privé de l'usage des sept autres. Les 
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voyelles, comme les sons principaux, ont été données à l'iiommc en même 
temps que la voix, et l'arlicnlation en même temps que les organes qui 
la produisent : les lèvres, les dents, le gosier, la langue; ces articulations 
labiales, dentales, gutturales et sifflantes sont à l'usage de tous les habi- 
tants de la terre depuis l'origine du monde. 

La culture, la transmission des connaissances acquises, le progrès, la 
civilisation en un mot, ont manqué aux peuples qui n'ont qu'une musique 
rudimentaire, mais non les éléments de cet art. Ne nous attardons pas à 
chercher dans le bégayement de cette langue des types originaux et même 
intéressants, je ne sais quelle saveur âpre et quels effets pittoresques ; loin 
de là, on ne doit s'attendi-e qu'à une déformation des éléments naturels, 
à des cris sauvages remplaçant les sons appréciables, à des articulations 
grimaçantes, à des mouvements précipités et uniformes, convulsifs et 
désordonnés, au lieu de danses harmonieuses, variées et réglées; défor- 
mation de la nature analogue à celle que ces malheureux pratiquent sur 
leurs corps et sur leurs visages. 

Plusieurs voyageurs nous ont transmis des airs qu'ils ont entendus 
dans des contrées lointaines comme des chants spontanés, primitifs, indi- 
gènes, tandis que ce sont quelquefois des lambeaux de mélodies importés 
de la Grèce, de l'Asie Mineure ou même de l'Occident et demeurés dans la 
mémoire populaire. En voici un curieux exemple : d'après le témoignage 
du Hollandais Jean de Laet dans son ouvrage intitulé Noviis orbis, publié à 
Amsterdam en 1655, les indigènes de Terre-Neuve chantaient ceci dans 
une fête nommée Tabaya en 1554, à l'époque de l'exploration de ce pays 
par Jacques Cartier : 

CHANT DES VIEUX CANADIENS 
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Ta- me-ja al - le - lu - ia ta - me-ja dou-vem liau liau lié hé. 



Or cette formule méIodi(|ue est précisément celle du quatrième mode de 
notre plain-chant, l'hypophrygien des Grecs, conservé et classé dans le chant 



grégorien : 



ANTIENNE DU QUATRIÈME MODE GRÉGORIEN 
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Le ninl alléluia empèclie assurément qu'on n';il(iil»ur' mu chant de ces 
saiivaiics une origine païenne. Il faut donc adnielfie (fiie les habitants de 
cette conirée avaient du pralicjuei' le culte chrétien à une époque (jui ne 
nous est pas connue, à moins (pi'il n'y ail là une impoi'tation du [Kvan 
des Grecs : 'Elshv lo-j, Vyj. 

I/ail musical est sociable de sa nature; aussi les influences mutuelles 
et rechange des idées contribuent à ses progrès comme à ceux des autres 
connaissances. Si Méhul était j'esié à (iivet cl Haydn dans le village de 
Uolirau, où son père était cliaiTon, (juehjuc j)uissant(; que; lui leur organi- 
sation, elle n'aurait pu acquérir son entier développement. Le premier a 
trouv(' dans l'abbaye des Prémonlrés un centre intellectuel favora])le à son 
éducation, des aliments pour son àme naturellement noble et grande, et à 
Paris, auprès de Gluck, l'émulation du génie; le second a été impressionné 
par les harmonies religieuses auxquelles il mêlait sa voix dans la cathé- 
drale de Saint-Etienne, à Vienne, comme enfant de chœur. Plus tard n'a- 
t-il pas été séduit par le chant italien à la petite cour du prince Esterhazy'.' 
Mozart avait sans doute fait des études très fortes à Salzbourg sous la 
direction de son père; mais, lorsque, à l'âge oii les impressions sont les 
plus toiles, de quinze à dix-neuf ans, il accompagna à Rome, à Milan les 
premières chanteuses des théâtres d'Italie, les prime donne de Amicis, 
Bernasconi, n'a-t-il pas recueilli quelques avantages sous le rapport de la 
souplesse mélodieuse et de l'art d'écrire pour les voix? Au point de vue 
aussi du goût et de l'intelligence dramatique, il ne faut pas oublier que 
Mozart avait constamment un volume de Métastase dans la poche de son 
habit. La musique étant de tous les arts celui oîi l'imagination et le sen- 
timent ont la plus grande part, les influences extérieures jouent un grand 
rôle dans la direction des idées et la conception des ouvrages. La lecture 
des tragédies de Shakespeare a inspiré les créations lyriques d'un Ilamlet, 
d'une Ophélie, d'une Desdémone, d'un Roméo, d'une Juliette, comme la 
vue d'Ischia a fait concevoir à Lamartine sa belle pièce de vers si connue 
et son roman de Ch^aziella, comme la lecture de Plutarque a donné à lord 
Byron l'idolâtrie de la Grèce. 

Est-ce qu'un séjour à Weimar, où le fantôme de Gœthe n'a cessé de 
pontifier au milieu d'un cénacle d'illuminés, n'a pas tourné la tête de plus 
d'un artiste et n'a pas fait voir aux adeptes du grand œuvre de la musique 
dite « de l'avenir » les choses autrement que dans le reste du monde? Un 
naufrage sur les côtes de Norvège a donné à Richard Wagner l'idée de 
son opéra le Flierjende Hollander. 

Tous les hommes doués d'imagination, de sens poétique, subissent 
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l'influence du milieu dans lequel ils ont été transportés, des lectures où 
ils se sont complus, des impressions produites fortuitement, prochaines 
ou éloignées. C'est ainsi que Corneille s'est inliltré du sang de Calderon 
dans les veines, que Racine s'est nourri de Sophocle et d'Euripide, que 
Boileau s'est assimilé Horace, que les artistes sédentaires, comme les 
Flamands et les Hollandais, ont copié, les premiers, leurs intérieurs, 
leurs tavernes, leurs femmes aux formes courtes et rehondies; les seconds, 
leurs vaisseaux, leurs ports et leurs paysages horizontaux. Nous retrou- 
verons dans l'histoire de la musique des faits analogues. Au langage de 
la société instruite, polie, éléganle et toute imhue des traditions du goût 
de la Restauration, dernière épave du naufrage de nos monarchies, a 
succédé une logomachie fantaisiste, une expression prime-sautière et 
désordonnée, moins im])artiale qu'indifférente, des sentiments bons et 
mauvais, une manie de description à outrance qui dispense l'écrivain de 
toute conviction et lui épargne de faire connaître ses principes. La forme 
n'est plus au service de la pensée, comme l'ont entendu alors Chateau- 
briand, Joseph de Maistre, de Ronald, Lamartine, Lamennais, Jouffroy, 
Cousin, Ozanam, î.acordaire. On comprendrait encore que la beauté exci- 
tât l'envie, faute du sentiment d'émulation qu'elle devrait inspirer. Mais 
on la méconnaît au point de préconiser la laideur physique et morale. A 
l'abaissement de la pensée et à la négligence de la forme est venue s'ajou- 
ter la confusion dans les termes du langage. On dit maintenant d'un 
compositeur qu'il a de la main, d'un peintre qu'il possède sa gamme, 
qu'il a trouvé sa note, d'un orateur qu'il empoigne son auditoire. Il n'est 
pas jusqu'à la toilette des femmes, jusqu'à leur élégance et leurs charmes 
qui ne soient l'objet de qualifications tirées d'un vocabulaire bas et com- 
mun. De là à la langue verte il n'y a qu'une faible cloison qui sépare, 
et elle a été abattue pour livrer passage au mot réaliste qui s'imprime 
dans le livre et dans le journal, à l'opérette grivoise dont la partition s'étale 
au salon sur le piano tl'Erard à côté de celles de Sémiramis, du Barbier, 
de la Lucie, des symphonies de Beethoven, des mélodies de Schubert. Quel 
contraste ! 

L'éducation, le milieu, les habitudes déterminent le goût musical, à 
défaut d'une organisation naturelle ou spéciale. Un homme fort intelligent 
d'ailleurs peut rester insensible à l'audition d'une belle symphonie, si, 
dépourvu de dispositions naturelles, il n'a pas appliqué son esprit à 
juger, à comparer, à analyser ce qui frappe son oreille. l\ est à l'en- 
droit d'un chef-d'œuvre de Mozart ce qu'est un paysan vis-à-vis d'un 
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laltleau de Uapbncl; celui-ci prcfcrera à la Titnis figuration une image 
(rÉjMiial; celui-là l'cdirail voloriLicrs avec lîci'angci" : 

Si c'csl (lu Mozart, 
{)\iv l'on m'avcrtissi'. 

11 n'aura j)as besuiii cepeudaiil. d'èlre averli si on lui joue un [lelil, air 
sautillant (rOITenbacli ou de Lococq, parce que le senliuu'nl du lyllime est 
distinct de celui de l'intonation; le rythme résulle de la perception 
physique, de l'imjH'cssion produite sur le syslènn^ nerveux ; il est indé- 
pendant du jugement de l'oreille et du travail de l'esjH'it. 

Les arts du dessin, qui ont pour principe l'imitation de la nature ou la 
comlnnaison de lignes et de proportions puisée dans la science géomé- 
(rique, ont produit des ouvrages d'un intérêt permanent à travers les 
âges; tels sont les statues et les bas-reliefs, les peintures, les temples et 
les monuments. En présence de certaines œuvres d'art de l'antiquité, on 
éprouve cependant parfois quelque embarras à en préciser le caractère, le 
sens et l'objet; nous n'avons pas, en effet, une connaissance suffisante 
du milieu social dans lequel ces œuvres ont été produites pour tout 
comprendre; mais le côté plastique, la science des proportions, l'harmonie 
des lignes, leur maintiennent une place dans le domaine de l'humanité. 
Il en est tout autrement de la musique. Art essentiellement immatériel, 
la musique exprime les sentiments et les passions d'une manièn; trop 
étrangère à nos perceptions physiques, trop actuelle et trop indéterminée 
pour que la forme puisse conserver longtemps son action sympathique 
sur une seule génération, et à plus forte raison sur la postérité. Ainsi 
que celles de l'esprit et du cœur humain, les modifications de l'expression 
musicale sont innombrables et aussi fugitives. Il y a toutefois certaines 
lois générales qui s'imposent à l'arl musical et qui prennent leur source 
dans cette harmonie universelle et mystérieuse dont tant de grands esprits, 
depuis Pythagore jusqu'à Kepler, ont cherché à pénétrer les secrets ; c'est 
ainsi que les formes liiératiques se distinguent des formes profanes, que 
les genres se différencient les uns des autres. Grâce à l'application sou- 
vent inconsciente de ces lois générales, des épaves ont surnagé dans le 
naufrage des onivres musicales de la haute anti(|uilé, et elles ont été re- 
cueillies là oii elles pouvaient le mieux èlre conservées, dans les rites leli- 
gieux, parce que ces vestiges participent ainsi au cai-aclère d'immutabilité 
des dogmes. 

La langue parlée, la lecture accentuée et la déclamation diffèrent du 
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chanl musical et de cet art particulier qui consiste dans l'emploi de sons 
déterminés. Les intonations de l'orateur, du causeur, celles du lecteur 
dans les synagogues et les mosquées, celles du prédicateur dans nos églises, 
sont multiples et échappent à toute notation exacte. 

Il en est de même du vent, du frémissement du feuillage, du crépite- 
ment de la grêle ; il en est de même du chant des oiseaux et des cris 
d'animaux. On saisit çà et là quelques intonations, rarement précises, et 
lorsqu'on veut imiter ces voix de la nature et des êtres animés, en dehors 
de l'espèce humaine, on ne peut y parvenir qu'en ahandonnant l'art mu- 
sical et en descendant dans le domaine matériel de l'imitation mécanique 
et artificielle. L'homme civilisé a transformé le hruit en sons musicaux. 11 
a conquis la musique comme le reste*. 

L'alphahet a été, comme la gamme, un moyen de langage révélé; car les 
signes muets, peints ou sculptés ne constituent pas le langage. Il faut, pour 
bien s'entendre en ces matières délicates, conserver aux mots le sens que 
l'étymologic leur donne. Il n'y a ici ni images forcées, ni métaphores, 
mais une exposition d'idées que je crois justes. La lettre gamma est, de 
toutes les consonnes, celle qui favorise le mieux l'émission du son, tant par 
la pression de la langue contre le palais que par l'abaissement subit de la 
maxillaire inférieure. Il est à remarquer que cette lettre r. G, désignant 
le premier son grave de l'échelle, a joué un rôle important dans la péda- 
gogie au moyen âge, et qu'elle se retrouve, dans la plupart des langues, 
associée à l'acte du chant : y/lwcro-a, ylônrcx., guttur, gola, ©urgci, gorge, 
gosier. Je ne fais pas ici de grammaire comparée. Constatons seulement 
que les instruments à vent ont une bouche, une anche ou languette, et 
qu'ils ont été les premiers inventés. Il était naturel de prendre modèle sur 
l'organe humain et de rechercher l'imitation artillcielle de la voix. 

Ici se place la question de l'origine de la gamme, et conséquemment des 
premiers chants. Plusieurs savants ont prétendu l'attribuer à la race aryenne 
et fondent leur opinion sur les rapports qui existeraient entre les chants 
populaires appartenant aux idiomes gaélique ou irlandais, erse ou écos- 
sais, cimrique, gallois, de Cornouailles, et ceux de l'Inde. 

Il ne me paraît pas nécessaire de faire suivre au lecteur la migra- 
tion des Aryens jusque dans les Gaules, en Bretagne, en Angleterre, ni de 
rechercher les afllnités des langues indo-celtiques. Comme les Celtes firent 

1. Sleele (Josué), membre de la Socictc royale de Londres, a écrit sm- ces matières im livre 
inspiré j)ar V Essai sur l'orùjine du laïKjcujedc J.-J. Rousseau, 1775 : An essaij iowards cstahliskhuj 
ihe mclodtj and measure of speech to bc e.rpresscd and perpelualed by peculiar sijmbols. 
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iiTiiplioM on Espagno, il n'y aurait pas de raison alors pour ne pas trouver 
sur les bords du Tage, clie/ les descendants des Cellil)ériens, des vestiges 
de mélodies aryennes. Il n'est iiullenienl nécessaire de recourir à cette 
chimie liistorique. 

Et sur quelle base se fonderait cette communauté d'origine? Sur remploi 
de la (piinle dans le mode mineur, dont on Irouvc des exemples dans les 
turiiiui (chants d'amour hindous); dans les mélodies persanes; ilans les airs 
aiabes; dans le mode naoua, analogue à notre ton de la mineur; dans 
des chansons slaves, bohémiennes, suédoises, bretonnes? Soit; je vais 
donner la phrase principale de quelques-uns de ces chants. Il n'y aurai! 
pas un grand intérêt pour le lecteur à les pul)lier en entier : car cette 
phrase est redite à satiété dans les mélodies orientales, avec quelques 
variations selon le goût du chanteui-. 
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On voit que le turana et le reclitali offrent peu de différence et qu'ils onl 
été composés sur une formule sans doute populaire. 
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Si l'on supprime les petites fioritures que Yilloteau a essayé de fixer en 
indi({uant par ce signe X les intonations douteuses (jui ne sont autre chose 
que des ports de voix et des inflexions de fantaisie, on retrouvei-a la même 
plnnise monotone : 
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Allegretto. 
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Nos Graduels et nos Antiplionaires coiUiennent des centaines de chants 
sur cette quinte dans le mode mineur. On a écrit au moyen âge des phrases 
de séquences, des chansons et des airs de danse dans le même caractère 
tonal. Soutenir la ihèse que tout cela tire son origine de l'Inde, c'est sacri- 
fier à un système préconçu la nature des choses et l'évidence des faits. 

Je pourrais dire que tous ces chants appartiennent au modedorien, dont 
cette quinte est le type essentiel ; mais cela ne serait pas plus exact que la 
théorie de Fétis. Cette coïncidence ne prouve qu'une chose : c'est que la 
succession diatonique est naturelle à l'homme ; partout cette quinte se 
retrouve avec ou sans cadence finale, et de préférence la quinte dans le 
mode mineur. Les plus anciens fragments de mélodies en font foi, et, 
chose singulière, l'allégresse s'en accommodait tout autant que les senti- 
ments tristes. Le chant de V Alléluia de Pâques, filii et filiœ, est dans le 
mode mineur. Les Orientaux alfuhlent des mélodies, qui généralement 
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sont très simples, de fioritures et de trnits rapides qui ne peuvent pas même 
être comparés à nos grujipetti, à nos trilles, à nos notes d'agrément, dont les 
intonations sont précises; ce sont des inflexions qui tiennent à leurs 
mœurs, à leurs coutumes, à leur caractère; c'est une mode, un usage, 
et non un système musical. 

Je ui'eflbrcei'ai de détruire une autre de ces erreui-s qui, à force d'être 
répétées et reproduites dans les livres, finissent [»ar occuper la place de la 
vérité. Obéissant à un secret désir, assez noble après tout, d'agrandir la 
distance qui sépare la musi(jue des ])euples civilisés des essais défectueux 
des tribus sauvages, des auteurs ont affirmé que dans plusieurs pays 
l'usage du demi-ton était inconnu. Fétis a adopté cette assertion et cité 
comme exemple un cbant des Papous de la Nouvelle-Guinée, dans lequel, 
en effet, les intervalles de si à ut et de mi à fa sont absents. 
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Ce chant, tiré du Voijage de découvertes aux terres australes /ail par 
ordre du gouvernement français (1800-1(S04), ne prouve pas que les 
Papous aient ignoré l'usage du demi-ton, puisque, dans le même ouvrage, 
je trouve cet autre chant populaire chez ces mêmes sauvages, et que le 
demi-ton s'y rencontre dans quatre passages. 
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Il est incontestable d'ailleurs que le sentimeni du demi-ton existe dans 
les tierces mineures ré si, sol mi, et enfin que beaucoup de mélodies popu- 
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laires ne se composent que de quelques notes. Sans rappeler les romances 
à trois notes de J.-J. Rousseau et de Carbonnel, il y a des airs assez développés 
dans lesquels tel intervalle ne se retrouve pas, non qu'il soit omis volon- 
tairement et systématiquement, mais parce que l'inspiration du musicien 
n'en a pas eu besoin. Par exemple, la célèbre mélodie irlandaise connue sous 
le nom de Romance de la rose, si poétiquement introduite par de Flotow 
dans son opéra de Martha, n'offre pas la quatrième note de la gamme, 
soit le si b dans le ton de fa. On ne dira pas que ce demi-ton manquait 
au système musical des bardes de la verte Erin, comme l'ont affirmé des 
érudits amateurs de curiosités pittoresques, [)uisque le tétracorde /ii, mi, 
ré, ut, qui revient sans cesse, ne diffère en rien de cet autre : si\^, la, sol, fa. 

Je crois qu'on doit en juger de même de l'air des Papous, qui est formé 
de six notes, trois de plus que n'en comporte le rite liturgique des sœurs 
Clarisses et des Carmélites. 

Il est inadmissible que la voix bumaine ne produise pas, en quelque lieu 
que ce soit, une suite de sons en rapport avec son étendue naturelle. Quant 
à la musique instrumentale, c'est cbose différente, attendu que ce n'a pu 
être que par degrés qu'on a tiré d'un roseau, d'une corde, d'une peau 
d'àne, les sons d'une échelle diatonique et chromatique. Il y a loin du ga- 
loubet à trois trous du pâtre des Pyrénées à la flûte de Tulou et à celle de 
Bœbm. Au temps du capitaine Cook, l'instrument en usage dans l'île 
d'Otahiti était une flûte de bambou ayant deux trous et ne donnant que 
quatre notes. 

En admettant que les peuples de la race jaune et de la race mélanienne 
ne se soient pas servis, dans leur musique primitive, de la totalité des 
douze demi-tons, comme l'affirme Fétis, mais de cinq intonations sur 
sept, c'est tirer une conséquence trop absolue que d'infirmer la notion 
primordiale du tétracorde : les mœurs, les habitudes des peuples, leur ont 
fait adopter ou rejeter l'usage de telles parties de l'ensemble des sons ; le 
chant sacré en est encore là actuellement. De ce que le genre chromatique 
est banni du chant liturgique, faut-il en conclure qu'il a cessé d'exister 
à une époque quelconque ? 

La division de la gamme en dix-sept intervalles, telle qu'on prétend que 
les Arabes la pratiquent, n'a rien qui soit en désaccord avec la constitution 
de la gamme européenne, j'allais dire universelle. Le seul désaccoi'd est 
dasn l'interprétation de la théorie. On veut voir des tiers de ton là où se 
trouve simplement la différence du nombre de commas entre le S et le b. 

Notre gamme réelle, indépendante du tempérament égal que Bach a 
contribué à faire prévaloir en faveur du clavecin et pour rendre plus 



LA GAMME. 



sensibles les modulalions et transpositions perpélnelles de ses fumies, 
notre gamme réelle oflre dix-sept intervalles, eomme il snit : 



1. 


ut 


à 


ul jf. 


2. 


ut 


à 


ré h. 


0. 


ut 


à 


ré. 


4. 


ré 


à 


réiî. 


5. 


ré 


à 


mi b- 


G. 


ré 


;i 


mi. 


7. 


mi 


à 


fa. 


{?!. 


la 




Ia#. 


9. 


la 




sol b- 



10. la à sol. 



M. 


sol à sol# 


12. 


sol à la b . 


15. 


sol à la. 


14. 


la à laîf. 


15. 


la à si b- 


16. 


la à si. 


17. 


si à ut. 



Il suffit d'énoncer la théorie musicale que William Jones a présentée 
comme extraite des traités de musique les plus anciens de la littérature 
sanscrite, pour qu'on en saisisse l'invraisemblance. L'octave aurait été 
divisée en vingt-deux parties, représentant chacune un peu plus qu'un 
quart de ton ; la gamme des Hindous aurait eu sept intervalles entre 
lesquels les \ingt-deux inloiialions auraient été réparties inégalement. Ce 
n'est pas tout: ces vingt-deux intonations n'étaient même pas fixes, mais 
elles se combinaient de fiiçon à former soixante-deux modes différents; 
et ici le mysticisme intervient pour expliquer un si prodigieux phéno- 
mène, et ce n'est pas inutile. Chacun de ces soixante-ileiix modes est 
l'expression d'un sentiment humain, d'une passion, d'un état de l'àme. 

Cette arithmétique des modes de l'àme me rappelle la nomenclature 
que Platon faisait des signes de la musique, ({u'il évaluait à six mille. 11 
pensait, avec raison, qu'il fallait à un musicien plusieurs années pour 
apprendre les éléments de son art. Pour former un nombre aussi formi- 
dable, Platon a dû ajouter nécessairement d'autres notions à celle des 
signes de la notation, car les signes de la notation des Grecs anciens ne 
s'élèvent qu'au chiffre de seize cent vingt dans les tables d'Alypms, et il 
est, je crois, à peine admissible. 

A la fin du dixième et au commencement du onzième siècle. Gui 
d'Arezzo, moine bénédictin de l'abbaye de Pompose, le musicien le plus 
instruit et le professeur le plus habile de son temps, a réformé l'ensei- 
gnement de la musique. Il n'a pas inventé la gamme, dont la connaissance, 
le sentiment et la pratique remontent aux sources du langage ; il n'a pas 
donné aux degrés de l'échelle diatonique les noms ut, ré, mi, fa, sol, la, 
puisque l'hymne de saint Jean Ut queant Iaxis était un chant connu 
longtemps avant lui ; mais comme il se servait de cette liymm; dans ses 
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démonstrations, ainsi que de la main musicale, pour désigner les inter- 
valles, on lui a fait honneur de ces procédés pédagogiques. Il se servait 
du monocorde pour fixer les intonations avec précision ; chaque son 
correspondait à une lettre sur laquelle on plaçait le chevalet mohiie. 

L'enseignement par tétracordes était resté en vigueur depuis les Grecs. 
Gui lui substitua l'hexacorde suivi de la corde variable si. De là à l'octave 
il n'y eut qu'un pas à franchir; c'est ce qu'il fit, sinon dans la solmisation, 
du moins dans la théorie. Je ne sais pas comment Fétis a pu nier l'usage 
de la solmisation par hexacorde. J'ai exposé dans ma Méthode de plain- 
chant le système complet de" solmisation de Gui d'Arezzo par hexacorde, 
au moyen des muances\ 

Le principal titre de Gui d'Arezzo à la reconnaissance des musiciens, 
c'est d'avoir contribué à déconsidérer les neumes et à faire prévaloir de 
plus en plus les avantages de la notation sur les lignes. 



II 



Définition de la musique. — Le rythme. — Nécessité de conserver à l'œuvre musicale son caractère 
idéal. — Un mot sur une nouvelle école. — Le mérite de l'œuvre musicale est indépendant du 
succès d'opinion. 

Toute définition est périlleuse, omim defmitio periculom. vSi un terme 
manque d'exactitude, on peut en faire dériver une théorie erronée et cala- 
miteuse, qui entraîne toute une foule d'esprits dans une fausse voie. Je 
reproduis ici la définition que j'ai donnée de la musique, en tête des 
principes qui précèdent ma Méthode de chant, parce que je la crois meil- 
leure et plus complète que d'autres. 

(( La musique est l'art de charmer l'oreille par la combinaison des 
sons, et d'exprimer dans un langage qui lui est propre les idées et les 
sentiments. » 

Examinons les termes de cette définition. L'homme ne cherche-t-il pas 
à satisfaire le sens de l'ouïe lorsqu'il demande à un artiste de chanter ou 
de jouer d'un instrument, lorsque lui-même exécute des sons que son 
oreille juge et dirige dans le sens de la justesse et d'une cadence à laquelle 
s'associent le jeu de ses nerfs et la sensation de ses organes? Donc, la 
musique est l'art de charmer l'oreille. 

1. MHhode complète de plain-chanl, d'après les règles du chant grégorien. Hachette, 2'^ édi- 
tion, 1874. 
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Celte satisfaction serait-elle obtenue si les sons n'.iv.iiciil pas de rapports 
entre eux et ne se ratlacliaient pas à un certain ordre en harmonie avec 
les actes de rintelligence, à une i-aison d'être de celle succession de sons 
qui la fasse différer du hriiil ? Donc, l'oreille doit être satisfaite p;u' la 
combinaison des sons, et cette combinaison est un art, 

La musi(|ue exprime des idées et des sentiments : il va loin d'une 
tarentelle à une marche funèbre. On voit donc (]ue la musiijue, sans 
aucun secours de paroles, peut donner l'idée du plaisir le plus vif et de 
la plus sombre tristesse. Elle peut également reproduire les incidents d<' 
la vie agreste, commt^ dans la Sijmphouie pastorale de Beethoven, le calme 
des solitudes alpestres, comme dans la première partie de l'ouverture de 
Guillaume Tell, et aussi, dans la deuxième partie, le tumidte des éléments, 
les troubles de la nature, la fanfare guerrière et les accents bellicjueux. 
La musique est donc l'art d'exprimer des idées au moyen des sons. 

Elle exprime aussi des sentiments. Quoique ici le son musical soit pln>- 
intimement associé aux émotions de l'àme, dont il est comme l'écho, et 
que, par conséquent, les paroles viennent sur les lèvres en même temps 
que les inflexions de la voix, le langage articulé n'est pas nécessaire poui' 
déterminer la nature du sentiment. La pensée musicale pourra être intra- 
duisible, mais elle portera l'àme à la tristesse ou à la joie, à la méditation 
ou au mouvemen!, à la mélancolie ou à la gaieté, à la tendresse ou à 
une mâle énergie. 

L'adjonction des paroles donne de la pi'écision au sentiment exprimé pai- 
les sous. La poésie lyrique provoque incontestablement l'inspiration du mu- 
sicien, mais son concours n'est pas obligatoire pour exprimer des sentiments. 

La variété des sentiments exprimés par la musique est telle que chacun 
d'eux se subdivise en une foule de nuances selon la sensibilité, la naliuc 
du tempérament des auditeurs et leur degré de culture morale. 

La musique doit enfin exprimer les idées et les sentiments « dans le 
langage qui lui est propre », c'est-à-dire qu'elle ne doit pas sortit- de 
son domaine, qui est celui des sons combinés avec art, ni de son rôle, 
qui consiste à charmer l'oreille. Et cette propriété du langage musical a 
été quelquefois perdue de vue dans l'histoire de l'art, sous rinfluence 
d'idées dominantes, d'une fausse esthétique ou d'une civilisation incom- 
plète. Celle propriété a pour base « le son musical, qui diffère du bruil 
en ce qu'il est défini, composé et classé dans un système général admi> 
chez les peuples civilisés et particulier à l'art musical^ ». 

1. Mélhocle de chant, p. I. Didot, 2" éditiou, 1881. 
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Or, chez les anciens, ce langage a été restreint, parce que les législa- 
teurs ont associé trop étroitement le système musical aux mœurs nationales 
et à un iiléal politique. 

En Orient, ce langage a été altéi'é et corrompu par la prédominance de 
la sensation voluptueuse sur la satisfaction de l'esprit et de l'oreille. 

il a été renfermé dans des limites trop étroites pendant le haut moyen 
âge, jusqu'au treizième siècle, en conséquence de l'exagération des formes 
hiératiques. Cet inconvénient a été racheté d'ailleurs par la production 
d'œuvres d'une Ijeauté supérieure et par de grands hienfaits sociaux. 

Cette propi'iété de langage a été asservie trop exclusivement, pendant 
les quinzième et seizième siècles, aux combinaisons du contrepoint, pour 
lesquelles on pi'ofessait alors un culte idolàtrique. 

Enfin, le langage musical, avec sa syntaxe, sa méthode, ses résonances 
viituelles et logiques, avec la corrélation naturelle de ses éléments, s'altère 
sensiblement dans la seconde moitié du di\-]ieuvième siècle, sous l'in- 
tluence des théories dites wagnériennes. Mais ce sont là des nuages qui 
n'assombriront l'horizon qu<^ pendant quchpies années encore, jusqu'au 
moment où, d'un coup d'aile, un génie nouveau dissipera ces ténèbres, 
nous rendra la lumière, et avec elle le sentiment de la beauté. 

La musique, comme la poésie, n'existe qu'à la condition d'associer l'idée 
à une forme rythmique. Si l'on rélléchit à la manière dont les actes de 
la \'u) commune s'accomplissent, on ivmarquera que le rythme, la mesure, 
le nombre y participent plus ou moins. 11 y a une métrique dans les 
battements du cœur et dans les pulsations de nos veines, dans les mou- 
vements du corps, depuis la mai'che et la danse jusqu'aux gestes de l'ora- 
teur, et même dans l'action machinale ou instinctive de nos muscles. 

Le point de (lé[)art du rythme est un accent dont la durée est déter- 
minée, et chaque rythme se distingue par un assemblage défini d'accents 
|»lns ou moins forts, plus ou moins faibles. Ces accents ont formé ce 
(jii'on appelle en musique des temps. Le retour périodique des, temps forts 
et faibles, sous quelque asjiect (ju'ils se présentent, donne à une suite 
de sons un sens correspondant à une idée, à une impression conçue pai' 
le musicien, transmise à l'aide des instruments et des voix, et fixée au 
moyen de l'écriture musicale. Le mot rers, versus, indique cetle loi de 
retour périodique dans la poésie lyiique. 

L'harmonie des proportions, qui est une des règles du beau dans 
l'architecture, résulte de la notion du rythme appliquée à cet art. 

Si nous empruntons à la langue prosodique des définitions analogiques, 
nous comparerons le temps fort à la ihésis et le temps faible à Varsis. 
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On relrouve dans la composillon musicale les élémcjils de loules les com- 
binaisons (le lyllimo que les Grecs et les I.atiiis nous oui léguées dans leurs 
|)oèmes, et il n'y a [»;is un seul inèlre (|iii ne se (lonve ap|tli(|ué soil dans 
la mélodie, soil dans les iveilalil's, soil dans les lormules de l'accompa- 
gnemeuL Mais l'inspii-alion musicale, ('lauL indépendante des formes du 
langage, a produit des comljinai^ons mniliples, souv(MiI nouvelles, dont la 
source semble inépuisable. 1! ii'esl pas jus(|u';i la mélojiée du plaiii-cbaul 
snr nii le\le en ()rose (jiii ne soit ou j)lutôt (pii ne doive être soumise à un 
1 ytbme; el ce rytbmc est le ])lus complexe de Ions. En elTet, non seulement 
les syllabes du texte indiipu'ut des lliésia, des arsis, des ictus, des incises, 
des anacrousis, des suspensions et des jirolalions, mais ces éléments 
rytbmiques sont combinés avec les intonations de la mélopée même. 

Un chanteur inlelligeut, bon musicien el doué de style, exécutera tous 
ces effets dont il ignore les noms dans un récitatif d'opéra ancien de Mon- 
levcrde, de Péri, de Caccini, de Sarti, de Lulli, écrits par ces maîtres de la 
manière la plus sommaire, guitlé qu'il sera par son goût exercé, par son 
sentiment musical. Quoique Gluck et surtout Rossini, dans Guillaume Tell, 
aient noté leurs récits avec beaucoup plus de précision que leurs prédé- 
cesseurs, le chanteur en inter|>rète le sens mélodique et rythmique, en fait 
sentir les accents et les modulations avec plus de perfection et d'exactitude 
réelle que la notation ne semble le lui prescrire. Les intentions du composi- 
teur, l'enseignement oral et pratique du maître (|ui dirige les répétitions, 
suppléent à l'insuftisauce des signes. 11 en résulte un ensemble de traditions 
auxquelles les nouveaux interprètes n'ont plus qu'à se conformer. 

La découverte des rapports des sons avec d'antres sons qui les produisent, 
sons qu'on a appelés fondamentaux, a eu ]iour conséquence la mise en 
œuvre de la véritalde tonalité. Cette tonalité n'est pas telle que l'enten- 
daient les Grecs et les Orientaux, ni telle que l'ont comprise les théoriciens 
jusqu'au treizième siècle, c'est-à-dire une succession mélodique diversement 
composée de tons et de demi-tons; mais elle dérive du système de la nature 
elle-même, qui détermine el lixe des relalions certaines entre les sons. 
Ce n'est pas la tonalité dite moderne qui a été découverte, comme on le 
croit généralement parce qu'on l'a dit et écrit partout, mais ce sont les 
relations entre les diverses échelles tonales. La tonalité dite moderne a été 
devinée, pressentie, pratiquée même çà et là dans les modes grecs et grégo- 
riens, dans les chants populaires; mais, de partie intégrante du système 
général qu'elle était, elle est devenue prépondérante à ce point que les 
autres modes ne sont plus compris qu'à la condition de se rattacher à 
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cette modalité majeure ou mineure. C'est une des plus belles conquêtes 
de l'esprit humain que celle qui a mis en relief des résonances harmo- 
niques et des affinités tonales qui sont devenues le complément des révé- 
lations primitives si longtemps demeurées inertes et stériles. 

Depuis Palestrina jusqu'à Rossini et Meyerbeer, des artistes de génie 
ont tiré du principe de la tonalité les effets les plus variés et les plus ad- 
mirables dans tous les genres. L'art musical est arrivé à son plus complet 
développement sous le rapport théorique. 

Les compositeurs ont actuellement à leur disposition les plus nombreux 
éléments qu'on ait vus. Mais il en est de la langue musicale comme d'une 
langue littéraire arrivée à un haut point de perfection : il faut d'autant 
plus d'intelligence, d'esprit, de goût, de sentiment, de génie, pour produire 
des ouvrages remarquables. Il est malheureusement certain qu'on abuse 
des ressources accumulées par plusieurs siècles de progrès scientifiques. 

Les uns méconnaissent la loi des proportions et développent une idée 
avec une prolixité telle qu'on n'en saisit plus les contours ni le sens. 
D'autres multiplient les changements de tons sans logique et sans tenir 
compte des lois de l'oreille et de l'association des idées. D'autres se font 
nn jeu de varier les sonorités de l'instrumentation au delà de ce que de- 
mandent le sujet et le bon sens, s'évertuant à produire tous les genres de 
bruit, et s'imaginent qu'en brisant le tympan ils arracheront par la violence 
l'admiration : Violenti rapiunt illud ; mais ce n'est pas ce gi^ire d'efforts 
qui, dans le domaine de l'art, leur fera conquérir la cité céleste. 

Méconnaissant la nature des choses, ils ne croient plus aux beautés 
simples, vraies, nues, sincères; ils les affublent de masques, d'oripeaux et 
d'un luxe d'accessoires. La bizarrerie et l'étrangeté sont leur objectif. Les 
phrases sont inachevées, suspendues, incomplètes. Au lieu d'un trait vif 
et bien dessiné, c'est une silhouette vague dont le profil se noie et s'efface. 

La recherche de l'effet à tout prix invite le musicien à introduire des 
surprises, des étonnements, des catastrophes sonores dans les ouvrages 
qui le comportent le moins, aussi bien dans une symphonie que dans un 
simple morceau de ])iano. Ce sont des séries de commotions nerveuses qui 
tiennent de l'épilepsie plutôt que de l'inspiration. 

Ces ouvrages ne réussissent que par un caprice de la mode, par les 
réclames des journaux, par la volonté et les moyens d'action des auteurs. 
mais, au bout de peu de temps, les héros s'évanouissent et il ne reste de 
l'ouvrage si vanté qu'un peu de fumée : ce qui est d'autant moins regrettable 
que les procédés auxquels ces artistes médiocres ont recours sont presque 
uniformes, souvent mécaniques, toujours dépourvus d'invention. 
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A la siiilo de Rousseau et des adorateurs de la nature du dix-huitième 
siècle, des esthéticiens s'éfiarèrent dans les questions d'art, et finirent tris- 
tement (jui par le sensualisme, (|ui par le réalisme, ceux-ci par l'impres- 
sionnisme {sit venia verbis), ceux-là j)ar ce (ju'ils appellent la sincérité, 
d'autres par l'art du picin-air, d'autres par Vart Immain. J'en passe, et 
de pires encore. 

Quant à la heauté idéale, l'ohjet de l'aspiration de Dante, de Raphaël, 
de Lé Sueur, de Corneille, de Racine, de Métastase, de Lamartine, de Pa- 
lestrina, d'Haydn, de Mozart, de Reethoven, elle est descendue dans un 
puits avec la Vérité. 

Nous n'avons plus que V illusion , qu'on prend pour le hut de l'art et qui n'en 
est que le miroir terni, qu'une jdiotographie sans éclat, une image passive. 

Jniitcr la nature, c'est heaucoup déjà; mais faire transpirer son ame 
latente, faii'e palpiter au dehors son cœur caché, ce cœur aux battements 
innombrables, faire aimer et admirer ce qu'elle contient de bonté, de 
charme et de force, faire haïr ses prévarications et ses crimes, appeler 
la pitié et la commisération sur ses défaillances et ses malheurs, 
voilà votre tache, ô poètes, ô artistes ! Et n'allez pas croire que nous nous 
contenterons de vos descriptions froides, de vos observations physiologiques, 
en prose ou en vers, ni de ces effets polyphoniques auxquels un musicien 
a recours pour monter à l'assaut de nos oreilles, les frapper d'étonnement 
et de stupeur, les endolorir ou les endormir ! \\ nous faut autre chose que 
des commotions nerveuses. Vous nous devez de l'intelligence, beaucoup de 
travail et une exquise sensibilité. 

Si la musique se trouve associée à des sentiments définis, à des passions 
caractérisées, à des peintures descriptives, à une œuvre de poète, histo- 
rique, mythologique, tragique ou comique, elle doit toujours rester un art, 
c'est-à-dire qu'elle doit conserver le genre de beauté qui lui est propre, 
sous peine de déchoir, de perdre ses prérogatives et de n'être plus qu'une 
parodie d'elle-même. Méconnaître ces conditions, faire de la musique la 
complice des plaisirs bas, des instincts grossiers, des jouissances viles et 
méprisables, c'est suivre une voie qui peut mener à la richesse, procurer 
des satisfactions d'un ordre inférieur, mais non la vraie gloire, le mérite 
salué ]iar la postérité, la sérénité de la conscience, l'estime, l'honneur. 

Que l'artiste prenne en pitié le succès de curiosité et de mode, qu'il 
s'élève dans des sphères plus hautes, où l'air est plus pur, moins chargé de 
miasmes, et peut-être contribuera-t-il à exercer sur la société contemporaine 
une influence salutaire. L'état social actuel ne peut que favoriser la vulgari- 
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sation de la laideur et de la trivialité, parce que l'atmosphère qui règne au- 
dessus d'un marais est. moins pure que celle qui descend des hauts som- 
mets. C'est l'esprit qui doit animer la matière, mens agitai molem ; et cel 
esprit doit provenir d'un rayonnement supérieur, mem dimnior. 

Quelle magnifique succession de chefs-d'œuvre en trois siècles, depuis 
Lulli jusqu'à Rossini et Meyerheer! L'imagination en est confondue. Peu 
importe qu'un public frivole et ignorant en ait oublié les noms. Tout ce qui 
possède une âme sensible à la beauté des œuvres d'art admirera éternel- 
lement les ouvrages de Rameau, de Gluck, de Cimarosa, d'Haydn, de Mozart, 
de Beethoven, de Paisiello, de Grétry, de Méhul, de Spontini, de Weber, 
de Rossini, d'Hérold, d'Auber, de Meyerheer, de Félicien David, d'IIalévy. 

Les discussions soulevées à propos des théories de la nouvelle école 
allemande prendraient lin bientôt si un musicien doué de génie venait 
par ses œuvres en prouver l'inanité. Rossini disait qu'il ne connaissait 
que deux musiques : « la bonne et la mauvaise ». En supposant qu'il 
faille réduire la question à l'afllrmation d'un sentiment particulier' 
favorable ou défavorable aux tendances wagnériennes, il y a une preuve 
absolument convaincante de l'erreur de cette doctrine, c'est qu'elle n'a 
enfanté que des gnomes, des fantômes trop opaques ou trop transparents, 
tandis que les exemples du bon Haydn, toujours noble et digne en sa sim- 
plicité, ont produit des géants, les Beethoven et les Weber, les Mozart el 
les Rossini. Ceux-ci n'ont-ils pas à leur tour ouvert la carrière à toute uniï 
phalange de compositeurs, Meyerheer, Spontini, Mendelssohn, Schubert, 
Hérold, Auber, Halévy?Le temps fera justice des prétentions de ces 
musiciens qui ont fait de si bruyants appels à l'opinion. 

S'il était nécessaire de prouver que l'opinion du grand nombre se 
forme sur des impressions étrangères à l'objet lui-même, et par conséquent 
qu'elle est souvent dénuée de valeur, les deux exemples suivants suffiraient 
h. le démontrer. 

Le premier fait s'est passé à Urbin et est rapporté par Castiglione dans 
son beau livre // Cortigiano. On chantait un motet devant la duchesse 
d'Urbin en présence d'un nombieux auditoire qui l'écoutait avec la plus 
complète indifférence. Mais, dès qu'on sut que ce morceau était de Josquin 
Desprès, du maître qui jouissait alors d'une réputation éclatante, on donna 
des marques d'une admiration bruyante et môme excessive. Tant que le 
nom de l'auteur était resté inconnu, on n'avait pas remarqué les beautés 
de son œuvre. 
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Zarlino raconte uno sccdiidc micnlolc dniil .l()s(|iiiii ;i ('-U'" (''Lialciiiciil li' 
liéro.^ iiicuusciciit. On cxrcnLail (l('[)iiis loiii^lcnips ;i la cliaiH'lIci |)unlilical(' 
le motet Vcrbuni honiou et mare, alliiliin'' à .l(»s(|nin cl icuardé coninic nii 
ehef-d'œnvi'c. Adrien \illaei'l. (-lanl vciin à llonie, [uonva (|ne le motel élail 
de lui. Il n'avail ((.is cncdrc l;i i"(''|»iil;ili(UM|iril ac(|nil de|inis ; le niolel lui 
abaiidoniu'' et l'on n'en entendit |)liis piiilcr. 

Bien des lith'ialeurs onl éeril sur l'Iiisloire delà ninsi(jne avec éloi|nenee, 
.avec gont, avec linesse; ils y onl vn le jilns sonveiit matière à récréer le 
lecteur par le récit d'anecdotes auxquelles, malheureusement, ne se prête 
que tro{) la vie aventureuse des artistes; d'autres, plus savants qu'artistes, 
ont construit des citadelles inexpugnables, hérissées de chiffres comme 
daulajitde chevaux de Irise; des pliilosoj)hes ont voulu mêler des théories 
morales absolues à un art d'imagination et de sentiment. 

Gicéron était plus exigeant qu'on lu' l'est de notre temps à l'égard des 
critiques d'art. Dans son livre de Y Orateur, il s'exprime ainsi : « One 
pourra dire sur la géométrie et sur la musique celui qui ne les aura pas 
apprises? Ou il faut qu'il se taise, ou il n'en jugera pas en homme sensé. » 

Je pense avec Tullius, un des plus honnêtes esprits de l'antiquité, qu'il 
faut être avant tout musicien pour traiter des choses de la musique. 

D'Alembert a dit aussi : 

« C'est aux personnes seules de l'art qu'il est réservé d'apprécier les 
vraies beautés d'un ouvrage et le degré de difficulté vaincue. Rarement 
un simple amateur raisonnei-a de l'art, avec autant de lumière, je ne dis 
pas qu'un artiste habile, mais qu'un artiste médiocre. » (D'Alembert, 
Esml sur les gens de lettres.) 

L'œuvre d'art par excellence, celle qui semble être dans les desseins du 
Créateur vis-à-vis de l'humanité, est celle ([ui réveille au fond des cœurs 
les passions nobles et grandes, celle qui donne au spectateur ou à l'audi- 
teur la plus haute opinion de lui-même par l'admiration qu'elle suggère et 
l'émulation qu'elle inspire. C'est ainsi que l'ont comprise les meilleui's 
philosophes grecs, notamment Platon, malgré ses erreuis dans l'application 
de sa haute conception, puisqu'il proscrivait les chants d'Homère et les 
chœurs tragiques. Platon a été le janséniste de la musique, et je ne sau- 
rais l'en louer; mais on doit constater néanmoins l'impoi-tance (ju'il 
attache à cet art, et la grandeur du rôle qu'il lui atlril)ue dans sa 
République, de même que, malgré le rigorisme de Pascal el de Nicole, on 
aime à rendre hommage à la puissance de leurs raisonnements. 

Laborde, dans l'avant-propos de son volumineux ouvrage sur l'histoire 
de la musique, dit ceci : « Le champ est vaste et le sujet presque neuf; mais 
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il faut se résoudre à combattre de terribles ennemis, lea mensonger anciem 
et les erreurs modernes. Nous nous sommes bien gardé de faire un seul 
pas dans cette orageuse carrière, et notre unique but a été de préparer 
quelques matériaux à des combattants plus déterminés que nous, et moins 
amis de leur repos. » La déclaration est sincère. En effet, VEssai sur la 
musique de Laborde ne contient que des matériaux rassemblés un peu au 
basard, sans métbode, sans doctrine, sans critique. C'était évidemment 
le plus sûr moyen de s'épargner toute contradiction. Mais ce n'est pas 
ainsi qu'un historien épris d'amour pour la vérité doit agir ; il ne se 
dérobe pas aux rayons du soleil pour éviter une goutte de pluie. Oui, il y 
a d'anciens mensonges qu'il faut chercher à remplacer par de claires 
vérités, il y a des erreurs modernes dues à des causes diverses qu'il faut 
dissiper. 

Telle est la tache que l'auteur s'est imposée en écrivant cet ouvrage. 
Puisse la lumière éclairer de plus en plus notre esprit et lui communiquer 
une force d'impulsion nouvelle dans la voie du progrès ! 



CHAPITRE II 

LA MUSIQUE CHEZ LES ÉGYPTIENS, LES HÉBREUX, LES ASSYRIENS, 
LES ARABES, LES PERSANS, LES TURCS, LES MANDCHOUX, LES 
CHINOIS ET LES JAPONAIS. 



I. A Ml'SIQlE CHEZ LES EGYPTIENS 

Est-il possible de fixer la date de l'existence d'Hermès Trismégisle? 
On a voulu en faire un mythe. Cette manière de trancher les questions 
historiques est trop sommaire : il en résulte une impersonnalitc qui est en 
désaccord avec toute tradition. Nous aimons mieux croire que le nom 
grec d'Hermès Trismégiste, Mercure trois fois grand, a été donné à un 
de ces législateurs qui ont exercé sur les peuples une action providentielle 
plus ou moins parfaite, tels que Moïse, Confucius, Solon, Pythagore, 
Zoroastre. Mon opinion n'est pas téméraire, puisque saint Augustin et 
Lactance considèrent cet Hermès comme un prophète. 

Ce qui prouve qu'il y a eu en Egypte une civilisation plus intense que 
dans tout autre pays, c'est que les personnages les plus célèbres s'y sont 
l'endus dans le but d'acquérir des connaissances ou d'y exercer leurs 
talents : Orphée, Musée, Dédale, Homère. 

Les anciens Egyptiens ont attribué à Hermès la connaissance de l'har- 
monie des voix et des instruments, dont l'observation des astres lui aurait 
donné l'idée. Ce serait lui qui aurait inventé la lyre à trois cordes ; mais 
nous sommes ici en plein symbolisme, car les sons de ces trois cordes 
correspondaient aux trois saisons de l'année égyptienne, le son aigu à 
l'été, le grave à l'hiver, le moyen au printemps. C'est Diodore de Sicile 
([ui rapporte cette fable. 
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Selon Plularquo, la musique aurait eu une plus haute origine : Horus, 
l'Apollon égyptien, l'aurait inventée. Mais Dioilore de Sicile en fait hon- 
neur à Osiris, frère d'Horus, qui s'entourait d'une troupe de musiciens 
à laquelle il adjoignit des satyres d'Ethiopie dont les reins étaient couverts 
de poils et qui l'égayaient par leurs danses, leurs chansons et leurs jeux. 
Osiris comptait aussi parmi ses musiciens neuf jeunes fdles habiles dans 
le chant et instruites dans des sciences diverses. Osiris et ses neuf jeunes 
fdles, c'est Apollon entouré des neuf Muses, et les satyres éthiopiens onl 
pris place dans la mythologie grecque. 

Manéros, l'auteur des chants de deuil en l'honneur d'isis, passait égale- 
ment pour l'inventeur de la musiqne. 

Les Egyptiens savaient que la musique peut être l'auxiliaire de passions 

mauvaises, des instincts brutaux, ils l'ont 
personnifiée dans le bouc Mendès, génie du 
mal, identique avec Pan, Priape, Seth ou 
Typhon. Une figure trouvée sur une colonne 
du pronaos du temj)le de Dakkeh, en Nubie, 
donne une idée de cette personnification. 
Le modius que ce laid personnage porte 
sur la tète est le ment, symbole de l'enfer ; 
l'instrument dont il joue est la harpe tri- 
gone, le nebel syrien. 

Diodore de Sicile rapporte que les Egyp- 
tiens considéraient l'étude de la musique 
comme une chose inutile, nuisible même, 
parce qu'elle énerve l'ame et rend les hommes efféminés. Cette opinion a 
toujours élé soutenue par quelques esprits chagrins ; mais les habitudes 




Ilarpo trigone, nebel syrien. 
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Porteuses d'offrandes suivies de musiciennes. Peinture thébaine (d'après Horeau). 



de tous les peuples ont partout protesté contre elle. En Egypte même, la 
musique était partout. Les temples avaient leur grand chantre comme nos 
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cathédrales, et ce personnage était secondé dans ses fonctions par des 
joueurs d'instruments de classe inférieure et jtar des serviteurs. Ceux 
qui appartenaient à la caste sacerdotale avaient la tète rasée, comme on 
le voit dans le bas-relieC du Musée de Leyde. Les prêtres chantres sont 
toujours vêtus de robes somj)tueuses ; on en voit qui jouent de grandes 
harpes dans une salle du loml)eau tle Ramsès. 

Le culte d'Osiris, à Abydos, avait lieu sans chants et sans instruments ; 
mais là, c'était une exception. 

Les rois avaient aussi des musiciens de haut rang attachés à leur service, 




Groupe (le clianleuscs et île musiciennes. Peuiture de Beni-IIassan. 



et leur titre de « chantres du roi «, de « chanteurs du maître du monde », 
était inscrit sur leur tombeau. 

Les peintures de Karnak nous offrent des scènes dans lesquelles la mu- 
sique joue un rôle important. Ce sont des cantiques funèbres, des invocations 
et des supplications, chantées par un groupe de personnes accroupies, les 
mains tendues en avant, frappant la mesure, et accompagnées par un mu- 
sicien jouant de la harpe à sept cordes, ou par j)lusieurs munis d'instru- 
ments variés. Il paraît, d'après le témoignage de Clément d'Alexandrie, 
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qu'il existait encore de son temps, c'est-à-dire au quatrième siècle, un 
livre d'hymnes remontant à Hermès. 

Dans un traité attribué à Démétrius de Phalère, ou à un autre Démétrius, 
rhéteur alexandrin, ce qui est plus probable, il est dit que les prêtres 
égyptiens chantaient des hymnes sans accompagnement d'instruments sur 
les se|)t voyelles : dià tôjv l-TacpoJVVjtvTov ; et il ajoute : twv ypay-pai-wv toutwv 
■r.joç àv.ohzxoii uvrèp eifpwvt'aç. Ainsi donc le son de ces sept lettres ajoutait du 
charme à l'euphonie des sons musicaux. Cette vocalisation prouve qu'il faut 
faire remonter aux prêtres égyptiens l'usage des neumes employés pendant 
des siècles dans le chant d'église, et dont il reste encore de nombreux 
fragments, c'est-à-dire des suites de sons chantés sur la même voyelle. 
Solenms longam notam post alléluia mper hanc Ulteram A prolixms de- 
cantare, quia gaudium sandonmi in cœlis interminahile et ineffabile est 
(Bonavent., liber de exposit. Missx, cap. n). C'est ce que nous appelons 
maintenant vocaliser et l'on ne peut nier que les chanteurs, les Italiens sur- 
tout, n'aient tiré des effets merveilleux de ce procédé. Nil nom sub sole. 

Peut-être reste-t-il quelques-uns des anciens chants égyptiens dans 
l'Abyssinie, où des coutumes antiques sont encore en vigueur, telles que les 
danses sacrées et le battement des mains pour marquer le rythme du 
chant. Si l'on admet cette hypothèse, voici un chant noté par Villoteau qui 
pourrait remonter aune époque antérieure à l'ère chrétienne; il a du carac- 
tère et de la poésie. 

CHANT EXÉCLTÉ DANS LES SOLENNITÉS FUNÈBRES ET LES JOURS DE JEUNE 

EN ABYSSINIE 
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Les fêtes de Bubastis, la Diane égyptienne, offraient un spectacle bien 
extraordinaire, d'après la description qu'en fait Hérodote. C'était celui de 
sept cent mille personnes descendant le Nil sur des bateaux, au bruit des 
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castagnettes, au son des flûtes Iraversières et (loul)les, toutes les mains 
fi'appant en cadence. 

On cile encore une fêle donnée par Ptolémce Soter 11, dmis la(|ii('lle on 
entendit des chœurs de douze cents voix, accompagnés [lai- ti'ois cents 
cilharisles et un grand nombre de flûtistes. 

Les baleliers du Nil ont des chants qui (h)ivenl rire anciens; les puisenrs 
d'eau pour l'arrosement (k's Icrres ont aussi les leurs. Ils ont été notés 
par Yilloleau. 



CHANT DES BATELIERS DU >"IL 
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Les rameurs. 



Le patron. 
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CHANT DES PUISEURS D'EAU 
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La musique a dégénéré en Lgypte avec les mœurs, sous l'induence de la 
corruption romaine. Ce n'était plus la sagesse qu'on allai! y apprendre, 
comme au temps de Solon et même de Platon. Les chansons légères n'y 
faisaient pas défaut; les viveurs de Rome se piquaient de les connaître el 
de les chanter. 



Rclliis liomo est, flexos (|ui digerit online crines ; 

halsama <|ui semper. <Mnnama semper olet ; 
Cantica (pii Nili, ({ui Gadilana susurrai. 



« Le bellâtre doit disposer avec art ses cheveux bouclés, senlir en loiil 
lemps le baume ou le cinnamome, fredonnei- les chansons des boids du 
Nil ou de Gadès. » (Marlial, Epig., liv. HT, i.xni.) 
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Les danseuses de Gadès (Gadir en langue pnniqne) étaient déjà re- 
nommées. 

La musique militaire des Égyptiens paraît avoir été assez élémentaire; 
elle se composait de tambours, de trompettes, de tiges d'airain qu'on frap- 
pait l'une contre l'autre, comme on le faisait des crotales. 




Miisi(|uc militaire. 



Le système musical des Égypiiens semble avoir eu pour base une succes- 
sion chromatique de sons, du la grave à la double octave. 

Une flûte traversière égyptienne incomplète, conservée au Musée de Flo- 
rence, a fourni à Fétis l'explication d'un phénomène curieux : la disposition 
des cinq Irons et leur écartement les uns des autres sont tels, que non seu- 
lement cette flûte donne les degrés chromatiques d'une quarte et la deuxième 
et la troisième octave de ces degrés, mais encore la quinte des notes de ces 
degrés chromatiques, de sorte que l'étendue de cette flûte égyptienne serait 
du la an-dessous de la portée de la clef de sol duré au-dessus de la deuxième 
ligne supplémentaire. 
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Celle élendiic paraîl <>n i-apjiorl avec la longiieui' exceptionnelle des 
Unies éj^ypliennes, donl A})ulée disail (|n'elles monlaienl juscpi'à l'oreille 
di'oile des mnsiciens. 





Ilai'))e liorizoïitalo à 4 cordes. 



Harpe à G cardes. 






Harpe à 9 cordes. 



Ilariie à 7 cordes. 



Harpe à 4 cordes. 



Les harpes des Égypliens élaicnl monlées de qnalre à vingl-denx cordes; 
du moment que la finie el la harpe égypliennes pi'oihiisaienl des successions 
djaloniques, que la longue llùle en parliculier donnait deux octaves chro- 
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matiques, n'csl-il pas cvidenl que les éléments de la musique antique 
étaient de même nature que ceux de la musique moderne ? 





Harpes horizontales égyptiennes à 4 cordes. 

Il existe une chanson fort ancienne, populaire en Egypte et dans tout 
l'Orient. La mélodie n'a rien qui la fasse différer d'une composition écrite 
de nos jours; elle confirme mon opinion sur la haute antiquité de notre 
mode mineur. 
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Quant à la musi(|ue des Arahes, les différences qu'elle peut offrir sous le 
rapport de la division des intervalles sont la conséquence de l'imperfection 
de leurs instruments, de la tolérance de leur oreille plutôt que de sa sensi- 
bilité. Leur musique est si peu indigène que les auteurs des traités arabes 
de musique reconnaissent que tout ce qui s'y rapporte leur vient de 
l'Asie et de la Grèce : système, dénominations techniques, instruments. On 
leur a fait trop d'honneur en leur supposant une délicatesse plus grande 
que la nôtre. Il y a un proverbe qui dit que « l'on prête aux riches » ; ici 
c'est tout le contraire (|ui a eu lieu. Au lieu de supposer des tiers et des 
quarts de Ion dont on ne peut donner aucune preuve écrite, puisque les 
Arabes n'ont pas de notation, il vaut mieux reconnaître qu'ils altèrent les 
demi-tons, les éloignent ou les rapprochent des sons diatoniques selon leur 
sentiment, et en cela ils suivent l'accent de la nature, absolument comme 
nos violonistes et nos chanteurs le font à l'égard du bémol et du dièse, 
selon les tendances et les attractions des sons. L'exception en ce cas confirme 




Prèlre égyptien jouant de la harpe à onze cordes. 
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la règle qui a lait adopter 1(3 tempéramont pour les inslrumenls à sons 
fixes. La musique des Égyptiens avait-elle pour hase les tons et les demi- 
tons? Assurément. Celle des Arabes en diffère-t-ello sous ce raj)port? Nulle- 
ment. Par conséquent, l'ordre diatonique a existé là comme ailleurs. 

La place qu'occupent les demi-tons étant variable, il en résulte des 
séries distinctes appelées modes, comme cbez les autres peuples; chacun 
(le ces modes arabes a un nom pour le désigner : ce sont les modes naoua, 
ahouscyhjk, o\Jiaq, ispahan. 

Un document, que je ne saurais passer sous silence, prouverait que la 
gamme diatonique remonte à la plus haute antiquité, et corroborerait ainsi 
l'opinion que j'ai établie dans le chapitre précédent. Il ne m'est pas possible 
de l'approfondir, puisque ce n'est que l'affirmation d'un fait. Toutefois, 
ce fait est d'une grande importance pour l'histoire de la musique. 

Les Égyptiens faisaient correspondre l'ordre des planètes à celui des 
jours de la semaine, et les disposaient en séries de quatre à quatre, 
conformément aux consonances de quarte de leur échelle musicale. 

«* ut ré mi fa sol la 

Saturne, Jupiter. Mars, le Soleil, Vénus, Mercure, la Lune. 
Samedi. Dimanche. Lundi. 

si "t ré mi fa sol la 

Saturne, Jupiter, Mars. le Soleil, Vénus, Mercure, la Lune. 

Mardi. Mercredi. 

si ut ré mi fa sol la 

Saturne, Jupiter, Mars. le Soleil, Vénus, Mercure, la Lune. 
Jeudi. Vendredi. 

r si 

et In série recommence : < Saturne, 

( Samedi. 
(Dion Gassius, Hist. rom., lil). XXXVII.) 

Celte suite de quartes si, mi, la, ré, sol, ut, fa, a été le principe fon- 
damental de l'accord des tétracordes chez les Grecs, les Lydiens, les 
bMiiens et les Phrygiens; elle a été la base de la division de l'échelle 
tonale au moyen âge (harmoniam eam quse Diatessaron vocalur). Elle est 
devenue, dans notre musique moderne, le principe générateur de nos 
lonalités. 

La harpe la plus répandue n'avait que huit cordes; elle est restée en 
usage dans l'Ethiopie. 

Cet nistrument prit des proportions considérables et se composa, comme 
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nous l'avons vu, de vingt-deux à vingt-trois cordes. On donnait le nom de 
te houni aux instruments à cordes en général. 




Citliare. 




Cithares 




Cilliarc (Musée de Berlin) 



La citliare égyptienne, d'origine asiatique, avait de cinq à dix-huit 
cordes. 
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Les Égyptiens avaienf aussi une sorte de gnitare, restée en usage chez 
les Arabes, qui l'appellent tanbourah. 

L'invention de la llùte droite a été attribuée à Osiris, qu'il l'ait tirée 
soit du lotus, soit de l'os de la jambe d'un ours, selon Polliix. Elle étail 




JoiU'u^i' lie tîinliiuirali '|)('inture île Tlièbes). 



percée de trois à six trous; on l'appelait mam ou lotos, on bien encoi'c 
(Jûte libyque. 

La flûte traversière, fréquemment <Muployée, élail ajtpeléc; sebi. On voit 
des exemples d'une flûte courbe, tube de roseau terminé par une corne 
de veau. 

La llùle double se retrouve sui* les monuments égyptiens aussi commu- 
nément que sur ceux de la Grèce et de l'Asie Mineure; c'était la photinx 
ou photinge. 
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La trompette [salpinx) conserva la forme droite jusqu'à l'époque de 
Cléopatre. A partir de la domination romaine, on trouve les instruments 
recourbes, les cors étrusques, etc. 

Les instruments à percussion étaient nombreux et variés comme dans 
tout l'Orient. Le tambour rond, appelé kemken, est cité dans l'Écriture. 




Sobi, flûte traversière. 



Lolos, llùte droite. 





Flûte double. 



Un autre tambour, de forme carrée, servait plus particulièrement à 
accompagner la danse; il était frappé par des femmes. 11 est encore en 
usage pour régler les pas des aimées. Marie, sœur d'Aaron, a accom- 
pagné de cet instrument le cantique de Moïse, après le passage de la 
mer Rouge. 

Le darahoukheJi paraît être d'une origine moins ancienne. C'est un 
tambour en forme d'entonnoir, que les Arabes tiennent sous le bras 
gauclie. Ils frappent de la main droite sur la peau qui garnit le bord le 
plus large. 
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Quant au lanilioiir militaire, on le frappait à coiip^^ (\e poing des deux 
cotés, comme notre {grosse caisse. 

I/instrument à ])ercussion le plus original esl le sislre {xreum crc- 
pUaculum). Il a la l'orme du liant d'une pinceltc et a un nnuudie comme 





Tambour de basque. 



Tambour carré de Marie, sœur d'Aaron. 



un miroir à main. Des tiges de métal, au nombi-e de trois ou rpiatre, 
traversent les côtés. Des anneaux de cuivre sont suspendus à ces barres. 





il 
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Sistres des anciens Égyptiens. 



Tige métallique. 



Le sistre portail aussi le nom de kcmken, comme les petits tambours 
ronds et carrés ; celui de senscn, sous lequel des auteurs le désignent 
aussi, lui convient mieux. Son effet est celui d'un petit chapeau chinois, 
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mais d'une sonorité plus légère, plus poétique. Pro perce en oppose le 
caractère à la trompette guerrière des Romains : 

Romanamquc tubum cio})itanti pclleie sistio. 

{£:/e9., lib. III, 11.) 

Les Égyptiennes marquaient aussi le rythme à Faide de crotales, cym- 
bales de petite dimension. Les cjhaouâzy, danseuses de la dernière classe, 
portent une paire de ces castagnettes à chaque main, et savent en tirer des 
sonorités singulières dans leurs pantomimes voluptueuses. 

Enfin il faut mentionner encore deux tiges recourbées de 1èr ou 
d'airain, ornées quelquefois d'une tète d'homme ou d'une figure bizarre, 
que l'on heurtait violemment l'une contre l'autre. On peut en voir un 
exemple dans une peinture relevée à Tlièbes. Fétis y a vu à tort un triangle. 
Ces deux tiges métallifjues, faisant l'office de cymbales, se voient très clai- 
rement sur d'autres monuments. 

Les Égyptiens paraissent avoir eu du goût pour la musique d'ensemble; 
car nous possédons de nombreuses représentations de groupes de musi- 
ciens et de musiciennes jouant de divers instruments. 11 n'y a pas à douter 
qu'un quintette de Boccherini ne soit de beaucoup supérieur à cette sym- 
phonie antique. Mais de là à affirmer que les anciens ne connaissaient que 
l'unisson, comme le soutient avec opiniâtreté Fétis, je m'en garderai bien. 
Dans un trio funèbre peint sur un tombeau à Thèbes, on voit une cithare, 
une double flûte et une 6oi*m (harpe). Comment admettre que six mains 
soient occupées à faire entendre la même note? Et lorsqu'il y a dix, quinze 
exécutants jouant de six à sept instruments différents, ne doit-on pas 
croii'e à l'existence d'un mélange de sons graves et aigus, formant une 
harmonie de convention, admise et peut-être réglée par des artistes qui ne 
nous ont pas transmis leur secret? 
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Le texte le plus ancien où il soit fait mention du chant est au chapitre iv, 
verset 26 de la Genèse : « Enos, fils de Seth, commença à invoquer le nom 
du Seigneur». Les interprètes les plus autorisés, s'aidant de traditions 
diverses, ont conclu que, sur l'ordre d'Adam, Énos établit la forme d'un 
culte primitif par le moyen de cantiques et de sacrifices. On sait quelle est 
la profondeur du sens des mots de la Bible. Ce sens profond provient non 
seulement d'en haut, c'est-à-dire du Législateur suprême, mais aussi d'en 
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bas, parce que chaque liuiiiaiiio créature reeoiL de ces premières 
notions une impression très forte et conforme à ses aspirations natu- 
relles. C'est (loue à Enos qu'il faut faire i-emonter l'origine de la {)remièn' 
liturgie. 

Ce n'est que d'apiès les lexles de la Bible qu'on peut apprendre quel(|U(^ 
chose de la musique chez les Hébreux ; car, leur loi interdisant toute repré- 
sentation de créatures animées, telles que des musiciens, ainsi que celle 
d'objets fabriqués, d'images I aillées par la main des hommes, tels ([ur 
des instruments de musique, il ne nous reste rien autre chose que des 
indications assez vagues éparses dans la Bible. 

Toutefois, les relations de ce peuple avec l'Egypte, l'Assyrie, la IMiéuicie, 
laChaldée, nous permettent de lui attribuer l'usage des mêmes instruments, 
tout en admettant (|ue l'invention de plusieurs lui ait appartenu en propre. 
Car c'est de ce peuple extraordinaire qu'est sortie la poésie lyrique la plus 
sublime qu'on puisse entendre sous le ciel, et cette poésie était accompa- 
gnée d'une musique instrumentale. 

L'origine des instruments de musique ne semble pas avoir été attribuée 
à une source pure, puisque les fils de Lamech, Juljal et Tubalcaïn étaient 
de la race du meurtrier d'Abel, maudit de Dieu. Ouels étaient ces instru- 
ments? Tout porte à croire qu'ils furent d'abord en usage en Egypte, en 
Ethiopie, en Syrie. 

Lorsque, après tant de migrations et d'épreuves, les Hébreux eurent «Mifin 
leur temple, il semble qu'ils durent avoir aussi leur musique nationale, 
puisque Salomon non seulement pourvut à l'organisation du chant reli- 
gieux, mais encore fît construire un grand nombre d'instruments de 
musique. 

La première fois qu'il est fait mention dans la Bible d'un instrument 
de musique, c'est lorsque Laban dit à Jacob « qu'il lui aurait fait cor- 
tège avec des chants ioyeux, au bruit des tambours et du hinnor ». 
(Genèse, xxxi, 27.) Comme Laban habitait la Syrie, le kinnor était donc 
un instrument syrien. 

Le deuxième passage est celui où est décrit le mode d'exécution du can- 
tique de reconnaissance de Moïse, après le passage de la mer liouge. 

Moïse improvisait ce chant de triomphe de la même manière que saint 
Augustin et saint Ambroise improvisèrent, dit-on, le Te Ikum devant le 
peuple assemblé dans l'église de Milan. Les hommes i-edisaient clnuiue 
strophe, et ensuite Marie, sœur d'Aaron, à la tète d'un chœur de femmes, 
répétait à son tour la première strophe comme uiu' sorte de refrain, en 
marquant le rythme avec un tambour. Tout porte à croire que c'était le 
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tambour de forme carrée, que l'on voit frappé par des femmes sur des 
peintures égyptiennes. 

(( Alors Moïse et les enfants d'Israël chantèrent ce cantique au Seigneur, 
et ils dirent : -x Chantons des hymnes au Seigneur, parce qu'il a fait éclater 
(c sa grandeur et sa gloire, et qu'il a précipité dans la mer le cheval et le 
« cavalier. y> (Kxode, xv, 1.) 

« Marie, pro])liétesse, sœur d'Aaron, prit donc un tambour à sa main ; 
toutes les femmes marchèrent après elle avec des tambours, formant des 
chœurs. 

« Et Marie chantait la première, en disant : « Chantons des hymnes au 
ce Seigneur, parce qu'il a signalé sa grandeur et sa gloire et qu'il a préci- 
« pité dans la mer le cheval et le cavalier. )) (Exode, xv, 20 et 21.) 

Les paroles chantées par Marie et le chœur des femmes étant les mêmes 
que celles de la première strophe, il est probable que c'était là un tutti 
succédant à chaque nouvelle stj'ophe dite par Moïse. 

Les prophètes accompagnaient leurs inspirations des sons d'un instru- 
ment, et lorsqu'ils n'en jouaient pas eux-mêmes, ils se faisaient suivre 
par un artiste. 

Samuel annonce à Saûl, après l'avoir sacré roi, qu'il sera accueilli dans 
la ville par des prophètes précédés de musiciens jouant des nebel, des 
toph, des khalil et des kinnor. 

Ce fut en jouant du kinnor que David adoucit la mélancolie de Saiil et 
calma même ses fureurs. Rien n'est plus naturel que cette action bienfai- 
sante de la musique sur une organisation impressionnable et déjà éprouvée 
par de grandes émotions. 

Que de fois des chevaliers et des princesses de haut rang, pendant les 
longues captivités qu'on faisait subir jadis à des i-ivaux et des adversaires 
politiques redoutables, charmaient leurs ennuis en jouant du luth ou du 
psaltérion, en chantant même ou en se livrant à la poésie ! Tout ce qui, dans 
le malheur, absorbe les facultés et s'empare de la pensée, le fait oublier. 
]1 n'y a pas d'art qui pi'oduise autant que la musique cet isolement ; 
c'est, dans toute l'exactitude du terme, un ravissement. 

Le récit de la translation de l'Arche d'alliance fournit des renseigne- 
ments intéressants et précis sur la part faite à la musique par David. En 
tête du cortège, des prêtres sonnaient de la trompette entre les chants. Ils 
étaient au nombre de sept : Sibénias, Josaphat, Néthanéel, Amazaï, Za- 
charia, Benaïs et Éliézer. On remarquera ce nombre île sept trompettes, 
le même que celui des trompettes qui sonnèrent l'attaque et la prise de 
Jéricho. 
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Les cluuilres Ilôinaii, As;i|)li cl Idilhiui, qui (loiinricnl loiirs noms à 
(oiito une (lynaslic de musiciens, maj-quaieiil le lyllimc avec de petites 
cymbales d'airain; j)iiis venaient deux cliœnrs dii-igés par le chef des lé- 
vites, Cliénania; le premier clueur était lormé des lévites Zacliarie, O/.icJ, 
Semiramolli, Jéliiel, Tnni, Klial», Maaséia, Benaïa, (pii chantaient une 
musique grave et mystique en jouant du ncliel ; les lévites Malliilliia, 
Éliphléia, Miknéia, Olied-edom, Jéliiel, Asazia chantaient à leur tour des 
cantiques de triomphe et d'actions de grâces en jouant de la cithare à huit 
cordes. David venait ensuite, vêtu d'une lohe de lin et dansant tout en 
jouant de la harpe trigone. Il Tant croire que ses mouvements étaient vils, 
puisque sa h'mme Michol lui re}»rocha d'avoir compromis sa dignité en se 
montranl nu comme un houlTon devant les servantes de ses sujets, ce qu'il 
Tant entendre en ce sens qu'il avait dépouillé en cette circonstance les vête- 
ments et emblèmes royaux. On pourra se faire une idée de cette partie du 
cortège en examinant le bas-relief assyrien que je décrirai plus loin. 

L'office journalier des lévites musiciens fut ensuite réglé par David. 
Les trois principaux chantres, Asaph, Llithun et Iléman, furent préposés à 
sa direction, et leur postérité, d'ailleurs nombreuse, fut instituée dans ces 
fonctions sacrées pour le temps oii le temple serait construit par Salomon. 

Les lévites étaient au nombre d'environ trente-huit mille. Vingt-quatre 
mille furent attachés au service du ttmiple, aux sacrifices, à la garde des 
portes, et formaient une milice sacrée. Ils étaient divisés en vingt-quatre 
groupes, qui remplissaient leurs fonctions à tour de rôle, d'un sabbat à 
l'autre. Toutefois on les réunissait dans certaines circonstances ; quatre 
mille étaient employés comme chantres et musiciens, et David avait fait 
fabriquer autant d'instruments de musique à leur usage. On tirait au sort 
les noms de ceux f[ui devaient remplir leur office pendant la période de 
sept jours; les chœurs se composaient par conséquent de cent soixante-cinq 
musiciens. 

On choisissait parmi les quatre mille lévites les musiciens les plus 
habiles, au noml)re de deux cent quatre-vingt-huit, et on les répartissait 
dans les vingt-quatre groupes afin de diriger et de soutenir l'ensemble. 

Lors de la dédicace du temple de Salomon, les quatre mille lévites, sous 
la conduite d'Asaph, d'hlilhun et de Iléman, chantèrent, aux sons des 
nebels, des kinnors et des cymbales ; on les entendait de fort loin. A l'orient 
de l'autel, cent vingt prêtres sonnèrent de la Irompelte. 

L'historien Josèphe, si bien informé de ce (jui icgai-dait sa nation, dans 
l'énuméj-ation qu'il l'ail de Ions les objets que Salomon fit fabriquer et 
réunir ])Our enrichir le teni[»le et servir aux solennités, compte deux 
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€ent mille trompettes, ainsi que Moïse l'avait ordonné, dit-il, et quarante 
mille instruments de musique, nebels et kinriors en métal d'or et d'argent, 
pour le chant des hymnes : y.a\ o-aATTtyyoïv, /.ocra MoijuiMç ivrol-nv, [rjpidcâocç 
£t'/.o<7t, xal rû opyoivx zà p-ouatxà xat ttoo; ttîv 'jixvwàiav i^yjup/i^sva:, a -/.alshai 
vxQ.xi y.x\ yuvvpoci, i'E, ■/jléy.rpov xar£(TX£Ûaa"e rszpxy.in^.vpîocç. 

Malgré le zèle d'Esdras et de Néhémias, il ne l'ut plus possible de restau- 
rer la splendeur de ces solennités après le retour de la captivité de Babylone. 
C'était un descendant d'Asaph, nommé Zacharie, et le lévite Jezraia qui 
dirigeaient les chœurs, composés seulement de cent quarante-huit lévites. 

Les Psaumes de David ! quelle poésie, quelle musique ! Quel langage 
peut être comparé à celui-là qui a triomphé du temps, des divergences 
religieuses, des sectes, des plus irréconciliables croyances? En effet, les 
psaumes chantés dans le temple de Salomoii sont restés dans le culte 
Israélite, sont devenus la prière des chrétiens, grecs et latins, orthodoxes 
et dissidents, catholiques romains, arméniejis, mosarabes, maronites, 
des schismatiques, des protestants de la haute et basse église, des quakers, 
enfin de tout l'univers civilisé. 

D'autres monuments du lyrisme judaïque sont les Prophéties, le Livre 
de Job, les Lamentations de Jérémie. Jamais les accents de la douleur n'ont 
retenti avec une telle éloquence dans une poitrine humaine. 

Le chant des Psaumes de David n'est pas le même dans toutes les syna- 
gogues. L'origine des chants Israélites ne paraît pas remonter beaucoup 
plus haut que le quinzième siècle. Plusieurs mélopées ont le caractère de la 
musique slave ; d'autres rappellent celui des Orientaux, Arabes et Arméniens. 

Les premiers liturgistes de l'Eglise chrétienne, et avant eux les apôtres 
et disciples, ont conservé les formules mélodiques du culte hébraïque dans 
ce qu'elles avaient de compatible avec l'esprit de la religion du Christ et la 
réunion des fidèles. La récitation des Psaumes, la division des versets, la 
mélodie médiane et finale, étaient tellement favorables au chant collectif des 
grandes assemblées, qu'on est disposé à admettre l'affirmation de Clément 
d'Alexandrie, qui, au quatrième siècle, déclarait que les tons sur lesquels, 
de son temps, on chantait les Psaumes, étaiejit les mêmes que ceux qui 
retentissaient dans le temple de Salomon. Or, comme depuis cette époque 
la tradition de la ])salmodie s'est conservée sans interruption, il n'est pas 
téméraire de croire que les belles périodes mélodiques de nos psaumes et 
de nos cantiques remontent à la plus haute antiquité. 

Il existe dans les Psaumes et Cantiques des mots techniques ou de con- 
vention dont les savants n'ont pu jusqu'à ce jour donner la signification; 
tels sont les mots : aelaJi higgajon, mismor, neginah, maskil, nehi, etc. 
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Les hëbraïsauls cl les archéologues se seul, perdus en conjectures, parmi 
lesquelles il s'en trouve j)lus d'extravagantes que de j)i'ol)al)les. 

Les cantiques les plus renommés pour l(;ur lyrisme cl aii.\(juels la mu- 
sique devait donner un mauiiilique caractère sout : le (aMli(|ue de Moïse, 
celui il(^ Déborali, les |tsaumes xlvi, lxv, cxliv. (\' dernier {;st le septième 
des psaumes alplialté(i(pies. Il est composé de vingt-deux versets (pii com- 
mencent chacun par une des vingt-deux lettres de l'alpluihet hébreu : 
aleph, betli, (jhimel, daleth, hé, vau, dzaïn, etc. (hi voil (juelle est l'anti- 
quité de la forme de l'acrostiche que divers poètes ont em[)loyée, entre autres 
saint Colomhan, au sixième siècle, dans sa pièce adressée à llunald : 

Casiluis innumcris dccunuiil teiiipor;! vitîc, 

et saint Eugène de Tolède, au septième siècle, dans répita|)he qu'il 
composa pour lui-même : 

Excipc, Cliristo potens, discretam corpore nicnteni *. 

En ce qui regarde le Canlique des cantiques, la musique ne saurait rien 
ajouter à la poésie orientale de ce dialogue voluptueux. Elle pourrait plutôt 
jeter un voile harmonieux sur la liberté des images. Je ne crois pas qu'il 
soit venu à la pensée d'en faire une action théâtrale, et je ne partage nulle- 
ment l'opinion du P. Ménestrier à ce sujet. 

il V a ce rapport entre le génie de la poésie hébraïque et celui du lyrisme 
chi-étien, qu'ils ont puisé leur inspiration à la même source, dans l'adoration 
<ît le culte du vrai Dieu, souverain éternel du monde, piincipe immuable 
de toute beauté, de toute justice, de toute force, but suprême de toutes les 
créatures. Les plus belles lueurs des religions de l'Egypte, des brahmes, 
de Confucius, de Zoroastre et des Grecs pâlissent devant le nom de 
Jéhovah. 

Je n'ai pas h m'occuper ici des beautés littéraij'cs, |)hilosoj)hi(iues et 
poétiques des livres bildiques, mais de leurs formes jiar lajqxtri à la 
musique. Or presque tous ont, avec le style poétique, la forme métrique. Ce 
mètre consiste dans un nombre égal de pieds pour cha(|ue ligne de vers et 
dans le nombre égal de vers pour chaque slrojdie; c'est celui des Psannu's 
et des Cantiques. Dans d'autres livres la strophe est régulièi-e; mais les 
vers sont de longueur inégale. 



1. Voyez Carmina e poetis Clirislianis exccrpla et pennullas inlerpretaiioucs qu,r ad vilam 
pœtnrtim et diversa carmininn (jcnera pertinent, adjecitF. C. Paris, Gaiiine. E'Iitio quarta. 
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Des accents indiquent le mètre et des accents toniques l'intonation, la 
notation du chant. 

Il est difficile de déterminer la métrique de la poésie hébraïque, en raison 
de l'obscurité qui règne sur le nombre et la nature des voyelles, qui ont 
subi diverses innovations. En effet, dans Thébreu primitif, toutes les 
voyelles n'étaient pas exprimées dans l'alphabet, quoique certainement 
elles existassent dans la prononciation. Les massorètes imaginèrent d'ajouter 
aux caractères des points-voyelles, soit pour fixer la prononciation, soit, 
selon l'opinion de quelques-uns, dans le but de rendre les textes conformes 
à leur point de vue doctrinal. 

On doit s'en rapporter aux témoignages les plus anciens. Josèphe, 
Eusèbe, saint Jérôme dont l'autorité devrait suffire puisqu'il a vécu dans 
l'intimité des textes plus qu'aucun autre; saint Augustin, le rhéloricien 
érudit, auteur du traité De musica; saint Isidore de Séville enfin, l'un 
des plus savants hommes des premiers siècles, déclarent tous et unani- 
mement que la Bible est en grande partie versifiée, et ce dernier auteur va 
jusqu'à considérer Moïse comme le prédécesseur de Phérécyde et d'Homère 
dans le cantique du Deutéronome. « L'élude de la versification, dit-il, a 
été pratiquée chez les Hébreux plus anciennement que chez les gentils, » 
et il affirme que Job, contemporain de Moïse, s'est servi du vers hexa- 
mètre, du dactyle et du spondée. 

D'un autre côté, Bellermann, qui s'est livré à une étude spéciale des 
mètres hébraïques, a cru devoir établir que le chapitre m du Livre de Job 
appartient aux rythmes ïambique et trochaïque alternés. 

Quoi qu'il en soit, il paraît hors de doute que les saints Livres ont été 
rédigés dans la forme métrique, plus favorable que la prose à être récitée, 
apprise par cœur et surtout chantée. Je devais insister sur ce point, en 
raison de son importance musicale. 

L'exemplaire manuscrit le plus ancien de la Bible est conservé dans une 
synagogue du Caire, oïi il est l'objet d'une vénération touchante. On 
l'alliibue à Esdras. Cette Bible porte partout les accents toniques, c'est-à- 
dire des signes représentant des groupes de sons. Il y en a vingt-cinq ; je 
n'en indiquerai que quelques-uns, avec la traduction de leur effet musical, 
car je pense que le lecteur se dispenserait volontiers d'une leçon de solfège 
hébraïque. 

j, paschta, accent placé sur la dernière lettre, indique une répétition 
du son : 
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et, placé sur ravaiit-ck'i'iiiùro lettre, il sigiiilic la descente d'un degré, ut, si, 
ou si, lu, etc. 

(^tNT2'*1'2, paschta (lisez le mol Ik-Ihvh de dioile à j^auclie). 

^''^'^^ *^..}P: F^ slialaclielctli, désigne un iragmciil de gaminf^ i-npide as- 
cendante, rc, mi, fa, sol, ht; soi, ut, mi, sol, la, on une gamme cnliérc 
avec variantes, selon chaijuc pays. 

p xr^n, ihalsha, cadence ou groupe repassant sur la même noie, 
ja, ré, [a, mi, ré, ut; la, ré, mi, ré, mi, fa, mi, ré, ut ; ou Mcn : ré, mi, ré, 
fa, mi, ré. 

D'autres signes s'appellent zurhu, séijoul, darglu/ , scheué ghérisrha'im, 
karné pharali, etc. etc. On en compte vingt-cinq. Par malheur, l'inlei- 
prétation de celle notation si précieuse pour connaître le véritable chant 
hébraïque diffère d'un pays à l'autre; les Juifs portugais, slaves, espa- 
gnols, orientaux et allemands n'ont pas du tout la même manière de chanter 
le même morceau écrit avec les mêmes signes. Cette dissemblance est un 
fait extrêmement curieux, car une interprétation différente de signes 
connus depuis des siècles ne paraît pas cependant devoir être une consé- 
quence nécessaire de la dispersion du peuple hébreu. 

J'ai été témoin des efforts de M. ^aumbourg, musicien distingué, 
ministre officiant au temple consistorial de Paris, pour systématiser ces 
accents toniques. Son ouvrage peut être à l'usage du culte israélite, à la 
condition qu'on adoptei-a sa nomenclature et les intonations auxquelles les 
signes correspondent. Car il en est de ces accents toniques comme des neu- 
mes primitifs qui en dérivent certainement. Ils expriment avec plus ou moins 
de précision un groupe de sons et tel ou tel ornement, mais nullement le 
degré de l'échelle servant de point de départ. Par exemple, le signe indiquant 
un groupe ascendant conviendra tout aussi bien à ut ré mi, qu'à ré mi fa 
et mi fa sol. Si les neumes n'avaient pas été accompagnés de lettres indi- 
catrices de l'intonation, ils seraient restés aussi obscurs que le maïuiscrit 
de la synagogue du Caire. La tradition seule aurait pu suppléer dans une 
certaine mesure à l'insuffisance des signes de la notation hébiaïque; mais 
sur quel point du globe s'est fixée cette tradition errante? 

En tout cas, ce serait en Egypte et en Asie (ju'on aurait le j)lus de 
chances d'en retrouver les traces. En Allemagne et en France, la musique 
moderne a envahi les temples israélites comme nos églises catholiques. Les 
formules anciennes ont reçu une harmonie à trois, quatre et cinq parties, 
et des compositeurs contemporains, Israël l^ovy, Naumbourg, llalévy, ont 
écrit la musique d'un grand nombi-e de prières hébraicjnes. 

Le chant des Psaumes chez les Juifs des diverses nations n'a rien qui 
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rappelle l'antiquité, et je ne suis pas éloigné de croire que nous possédons 
dans la liturgie romaine toutes les épaves des chants sacrés de David et 
de Salomon recueillies dans les premiers siècles et conservées jusqu'à ce 
jour, sans interruption et sans altération appréciables. Je ne parle que des 
Ions des Psaumes et de quelques formules d'antiennes qui y correspon- 
dent. M. Naumbourg a attribué aux récitations, notamment à la complainte 
de Moïse, une antiquité reculée : 
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Je partage son opinion d'autant plus volontiers que j'y trouve une 
phiase mélodique qui a été admise dans le culte chrétien dès le deuxième 
siècle, et qui est chantée dans tout le monde catholique, chaque dimanche, 
dans la Préface de la Messe. On remarquera que cette phrase mélodique 
se trouve dans la première et la troisième ligne de l'exemple. Tout en 
prenant celte récitation dans l'ouvrage intéressant du ministre, je n'ai pas 
adopté sa division isochrone à quatre temps, qui me paraît incompatible 
avec toute récitation en général, et surtout avec une mélo])ée antique. En 
outre, j'incline à croire que le so/ tt du groupe llnal est une altération du 
chant primitif sous l'influence du goût shive, et que le wl naturel lui 
convient mieux. 

Voici un autre chant qui passe pour très ancien, dont la forme ryth- 
mique est régulière et le caractère d'une étrangeté saisissante'. 



1. Naïunbouig, Chants religieux des Israélites. 
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La guerre a toujours eu, chez le peuple liébreu iiu caractère sacré; il est 
donc naturel que les Israélites aient marché au combat en chantant des 
psaumes. Les lévites accompagnaient l'armée et excitaient sou enthousiasme. 
L'alliance du patriotisme et de la foi décuple In valeur des sohhits. 1[ est 
à remarquer que l'élément religieux s'est trouvé mêlé aux victoires les 
plus décisives par leurs conséquences. Il suflit de rappeler la bataille de 
Constantin contre Maxence, celle de Tolbiac-, celles de Lépante, de Bou- 
vines, les combats héroïques des croisés, et la libération du territoire 
français par Jeanne d'Arc. Les Hébreux dans leurs guerres ne se servaient 
que de trompettes; c'étaient le kercn, le .vc/^o/a/-, trompettes courbes, le 
r/tatzozerah ou khatsotsral/i, trompette droite. L'arc de Titus en oITre les 



ligures. 



Lorsque les peintures égyptiennes représenleiil des cérémonies riiué- 
bres, on y voit toujours des nuisiciens (fui y prennent part. Joseph se con- 
lorma à cet usage. Il fit faire à Jacob des funérailles très solennelles, et. 
lorsque le corps de son pèir fut li'ansporté à l'aire d'Atad, des chanis 
lugubres se mêlèrent aux lamentations du cortège. 

Il est dit dans les Paralipomèncs : « Tout Jutia et Jérusalem pleurèrent 
Josias, et particulièrement le prophète Jérémie, dont les lamentations sur 
h mort de Josias se chantent jusqu'à cette lieure par les musiciens et p;:r 
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les musiciennes ; celte coutume est comme une espèce de loi établie dans 
Israël. On les trouve écrites parmi les Lamentations, » (Paralipomènes, 
liv. II, ch. XXXV, vers. 25.) 

En arrivant à la maison du dief de la Synagogue dont la lille allait être 
ensevelie, Jésus fit retirer les joueurs de flûte et les gens qui faisaieni 
grand bruit. Le plus pauvre Israélite employait aux obsèques des membres 
de sa famille au moins deux joueurs de flûte et une pleureuse. On voit par 
ce détail que l'histoire de l'iiumanilé n'offi-e que des variantes d'un même 
(hème. Ces chants, ces instruments, ces pleureuses, tout cela ne se re- 
trouve-t-il pas chez tous les peujiles et à toutes les époques, même dans 
nos cérémonies funèbres. Le choeur et l'orgue ont remplacé les joueurs de 
flûte; les pauvresses tenant un cierge à la main, les pleureuses; et, au lieu 
d'une pompe solennelle, le défunt modeste peut n'avoii- d'aulre musique 
(|ue la voix de deux chantres et les sons d'un serpent. 

La présence de musiciens, de chanteurs et de pleureuses aux cén'*- 
monies funèbres est restée prescrite dans le Thalmiid. 

Les Hébreux ne se faisaient pas faute d'employer la musique pour 
('gaver leurs repas : 

« La lyre et la harpe, les flûtes et les tandjours, et les vins les plus déli- 
cieux se trouvent dans vos festins. » (Isaïe, v, vers. 2.) 

L'auteur de l'Ecclésiastique, Jésus fils d'Idrac, fait aussi mention des 
(îoncerts de musique qu'on exécutait pendant les repas. Si les voix de 
femmes étaient bannies du temple, on les entendait volontiers dans les 
palais, les fêtes et les festins. Mais la musique profane était principalement 
('ultivée par les gens de liasse condition et par les serviteurs. Esdras ne 
compte dans son dénombrement que deux cents hommes et femmes exer- 
çant la profession de musiciens. 

Isaïe cite parmi les causes de la colère du Seigneur contre son peuple 
l'abus des chants voluptueux dans les festins, aux sons de la harpe, de la 
cithare, des tambours et des flûtes, et il prédit la captivité prochaine, 
('ependant on ne trouve aucune trace de musique dramatique ni de repré- 
sentations théâtrales chez les Hébreux jusqu'au règne d'IIérode, qui lit 
violence au caractère et aux moîurs du peuple juif en construisant des 
nuiphithéàtres, en appelant de l'étranger des histrions et des danseuses, et 
en introduisant ainsi les plaisirs et tous les genres de dépi'avation de la 
décadence romaine- 
La plupart des peu})les anciens ont attribué à quelqu'une de leurs divi- 
nités l'invention de tel ou tel instrument de musique. Ils ont imaginé des 
fables et des légendes où s(; mêle toujoui's une intervention surhumaine. 
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Piion de seml)lal)l(', chez les Ilébreuv ; c'esl à un siin[»le iiuntrl, ;i un lionnnc 
industrieux, à Jubal. (ju'ils ont atlrilnn'' la premièi'e faltnt.atiun et 1(; pre- 
miei' usage des instruments de musiqne. Voici les noms de ccnx donl il 
est fait ment ion dans la Bible : 

Instruments à cordes. — Le kinnor, d'origine; syrienne, était nne liar|i(' 
trigone, montée de neuf à di\ cordes obliques t;t même à plus de vingt 
cordes. Salomoii en lit fabrif|uer pom- l'ii^^age dn temjiic II avait fait venii- 





KiniiDr à 2\ cordes. 



Asor à 10 corties. 



de l'Inde, pays d'Opliii-, le bois d'ébène ou d»' sandal pour en construire 
les caisses. 

Le nebcl a donné lieu à des controverses ; ce mot signitie une outre : ^"^^ ; 
il est traduit dans la version «les Septante tantôt par op-/avov, tantôt ])ar 





Cithares. 'Médailles de In iléliviaiicc ili- Jérusalem. 



ydc'/.ci, ailleurs par ■iixhrtoiov, <•! par y.êxox. L'opinion la plus pi'obable 
doit le faire ranger au nombre des in-^trumcnts à cordes. Il doit son nom 
à sa caisse^rebondie. Il était monté de douze cordes. Salomon en lit cou- 
struire avec le même bois que le kinnor. et Ton employa pour les chevilles 
l'électron, mélange d'or el d'ai-gent. 
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\a\ sabeka, citée pnr Daniel, éttiit en usage à Babylône. On donnait ce 
nom à nne sorte de harpe ti'igone qni n'avait pas de rapport avec la sam- 
hnqne des Grecs et des Romains, espèce de flûte en bois de sureau dont 
les tubes s'emboîtaient les uns dans les autres. 

l/a.sor avait dix cordes et était une variété du nebeL 

\a\ flielaruh avait une forme analogue à celle de la cithare des Assyriens 
ci des (irecs. 

Le psanleriu ou jmiltérion était le même instrument que \c satitir ou 
le pimntir des Assyriens. C'était une harpe trigone] horizontale, dont les 
cordes, en métal, étaient frappées avec une baguette. Les insirumenis à 
clavier tirent leur origine du psaltérion. 

Inntiuments à voit. — Le schopir était une trompette courbe. 

Le 1,-eren était une variété du sclinpir. 





Klialsotsralli, trompai lo ilroito des Hébreux. 



Le hitatxolsrath, ti-ompette droite, fut adiqtlé pai' Moïse pour convoquer 
le peuple. (Josèphe, liv. 111, cli. xii.) Josèphe prétend même que Moïse a 
inventé cet instrument, ce qui est peu vraisemblable. Cette trompette, 
longue d'une coudée, était eu ai'geiit. 

Le hhdlil ou khalil ainsi (|ue le macltol, étaient des flùles simples. On 
s'en servait dans les funéi'ailles. (Saint-Matthieu, ix, 25.) 

La llnl(^ de Pan, qu'on relr(tuve partout, s'appelait chez les Hébreux la 
nufclirokitah. 

Il en esl de même de la cornemus;^. La soumponiali des Hébreux, la libi(f 
lUncnfaris des Latins, la ::oufj(/(ir(ili des Arabes, ne diffèrent pas de la 
zamjioçpta des Romagnols et des Piémonlais; l'outre en peau de bouc, le 
luyau (|ui sert à la remplir d'air, celui dont les trous sont fermés ou tenus 
ouverts pai' les doigts, le troisième formant la note dormante appelée 
boiN'don, sont des éléments primitifs dont l'invention n'a été qu'ingénieuse; 
qnelqnes ])erfectionnements successifs ont été obtenus sans modifications 
essentielles. 

f>e iiKUjrcpha n'a été mentionné que dans les premiers siècles de l'ère 
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clirélienne, dans le Tlniliniid de Judns \c Saint cl du ral)l)iii Assoi-. Cel 
instrument avail dix li'uus, jn-oduisant cliacun dix sons dilTérents el simul- 
tanés. Il n'y a qiu' l'int^uc (jiii puisse |n'()duire eel elTel, à raid(î desn^i^isti'es 
de son plein jeu. (JuanI à Vuijab, mentionné dans la Bil)le, on ignoi'c sa 
structure. Le terme onjaniim, sous lequel il est désijiué dans la Vuli^atc. 
est une expression généi'i(|ue lro|) va<'ue ])our rien aflii-mer à cet égard. 

Iiislnimeiits à percussion. — Le Uqili était le tambour de basque, cir- 
culaire ou carré. 

Les tseltzelim et les melslleth étaient des cymbales et des casiagnefles 
métalliques de dimension assez petite. 

Le shalisfhim était le sistie à barres transversales, dont les sons devaient 
offrir de l'analogie avec ceux (jue produiraient ])lusieurs de nos triangles. 

Le meiianahn était un sistre au(|uel on ajoutait des grelots et des son- 
nettes. 

On voit que nous ne possédons qu'une nomenclatui'e des éléments d'un 
orcliestre. La connaissance des effets produits par ces hinnor, ces schofar, 
ces machol et ces menanaiiii ne nous est pas plus coniuie que ceux des 
citbares et des lyres grecques; )inmina )nid(( trnemiis. 11 ressort lontefois 
de cette étude que les trois familles d'instruments, à cordes, à veiil cl à 
percussion, se retrouvent, à l'origine des sociétés, associées aux cbants, aux 
pensées, aux passions, aux sentiments luimains, et (pie la forme musicale 
dont les artistes se sont servis pour les interpréter s'est évanouie. Mais si 
la tradition a été impuissante à nous la transmettre, elle a pu nous conser- 
ver cependant des (liants anciens, parce qu'ils se trouvaient indissulu- 
blemt^nt unis à des paroles sacrées, comme pour nous avertir (juehi destin(''e 
i\i' riiomme est une à travers les âges, et (ju'une idée maîtresse la domine 
et la dominera toujours. 
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Les relations qui ont existé entre l'Egypte et l'Assyrie ont acclimaté à 
Ninive et à Babylone plusieurs formes hiératiques similaires dont j'ai donné 
des exemples dans mon Ilisloirr abrégée des bediix-aiis'. Il en a ét('' de 
même à l'égard des instruments de musique. Le bas-relief de Koyoundjik 
découvert dans les ruines de Ninive par M. Layard offre le spectacle inlé- 
ressant d'une procession solennelle. On y compte vingt-six musiciens. Le 

I . Histoire abrégée des beaux-arts chez toiis les peuples et à toutes les époques. Paris, Didol, 1878. 
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premier en tête, qui semble être le chef, joue de la harpe. Deux musi- 
ciens le suivent; l'un joue de la double flûte, l'autre du santir, espèce de 
Itsallérion à cordes métalliques, qu'il frappe avec une baguette, comme le 
trigone ou le kinnor; viennent ensuite deux harpistes. Ces cinq person- 
nages portent seuls la longue barbe frisée. Ils sont suivis par quatre femmes 
harpistes et par deux autres, dont l'une joue de la double flûte et la seconde 
d'une petite timbale qu'on appelle encore maintenant en Egypte toubla. 
Les chanteurs sont reconnaissables à leurs battements de mains. Ils for- 
ment un chœur de neuf jeunes enfants, accompagnés et dirigés par six 
personnes imberbes, femmes ou eunuques. Ce qui ajoute encore à l'intérêt 
(jue cause la vue de ce bas-relief, c'est qu'il fournit la preuve qu'en dansant 
devant l'arche d'alliance, David n'a fait que se conformer à un usage hiéra- 
lique. Il aurait pu le laisser remplir par les lévites, et ne pas s'exposer aux 
railleries de Micliol, qui lui reprocha de compromettre sa dignité royale en 
se montrant à son peuple sous cet aspect ; il a préféré donner un exemple 
de son zèle pour la gloire du Très-Haut. Il semble même que Dieu ait voulu 
conserver à la musique ses hautes prérogatives dans la personne de David, 
(Ml l'élevant de la condition de simple berger à celle de héros victorieux et 
de barde sublime, en faisant du vainqueur de Goliath un roi puissant et le 
[)lus grand poète lyricjue du monde. 

Dans le bas-relief qui nous occupe, les deux premiers harpistes et le 
joueur de santir oui la jambe levée en avant, tandis que tous les autres 
marchent très posémeni, ainsi qu'on le voit à la longueur uniforme de 
leurs robes persanes. Les trois premiers ont au contraire leur robe relevée 
jusqu'au-dessus du genou. Je crois qu'on ne peut se méprendre : ils 




J/s 



Bas-relief de Koyouiidjik. 



dansent en avant du cortège de la même manière que David a du danser 
devant l'arche. Mais pourquoi ces enfants? oi^i vont-ils? en l'honneur de 
(|uelle divinité frappent-ils en cadence leurs petites mains? Cette divinité, 
ne serait-ce pas Moloch, ce Saturne des Phéniciens, des Assyriens et des 
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('haldéeiis? On livinil à l;i ])ensik' i[u'on a sous les yeux la représenta lion 
du cortège d'un sacrilice liuniain ; que ces neuf innocentes créatures vont 
être enfermées dans la statue en bronze de cette idole colossale, et biùlérv 
au bruit de ces harpes, de ces Ilùtes, de ces psallérions, de ces chants, d<' 
ces apj)laudissemenls rythmés. Hélas! comme le mol di' >aint Jérôme est 
M'ai : K De tous les animaux, l'homme est le plus féroce î » 

Jl est visible <|ue les insli'umenls de musi(|ue des Âssyi-ieiis ont été em- 





i;irjii'> ;^^>yl•Il•nIles. 



Il;ir|)f assyrienne. 
(Bas-relii'l du Musée Britanuiiiii.-.) 





Psallérions trioones à 9 cordes 



l'sallérion trigone à 8 cordes 



[)runtés par eux aux Égyptiens, aux Hébreux et aux Phéniciens. Parmi le.^ 
instruments à cordes, on voit sur les bas-reliefs : une harpe à douze cordes, 
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à riinilation du nebel hébreu; la sabecha, jiolit Irigone à quatre cordes, 
qui est d'origine }ihéiiicienne ; \m grand Irigone à neuf cordes, comme Je 
kinnor des Hébreux; la cilliai'e, qui avait de cinq à dix cordes, dont la 
provenance est égyptienne; le hissa r, soi'te de lyre accordée par quartes et 





Cithare à 5 cordes. 



Cithare à 10 cordes. 






Kissar ou lyre assyrienne. 



T;\ul)mu'ali 



Flùle double de Tyr. 



[)ar^quintes : si, mi, la, ré, sol; cet instrument est semblable au kinnor que 
les Hébreux captifs suspendaient aux saules qui bordaient le fleuve de 
Babylone, lorsqu'ils se rappelaient avec douleur les malheurs de Sion. 
Ninive nous offre encore un bas-relief représentant un musicien jouant 
du tanboiirah, cet instrument à long manche conservé chez les Arabes. 
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La llùli; double, (jui csl (roi'igiiic [tlicuicii'iiiu', et ([ii«; li's llcbicux ap- 

pelaiont nekeb, la uidchrokitah, <|ui n'osl aiilrc (|ii(' la syi'iiix, ciiliii la 

(roinpeltc; droite, soiil les seuls iiislrunienls à veut dont ou liouvc des ves- 

liges. Je dois y ajoulei' loulcfois la s<)umpt)niali. (|ui uie semble provenir de 





Tromjtctio. 



T;milMim 





Pisaiitir (Ml |i^:iiiliTiii, (jii >;iiilir. 



(lilliiucs, hiiiiliour (le basque, cymbales. 
(lias l'clii't' (le KovDiMidjik.) 



la Grèce, eu raison de sa ressemblance de nom avec (jvy.'fwvîoc, symplionie; 
€'est la cornemuse produisant des sons simultanés, (|ue Jious retrouverons 
en Italie, ainsi que je l'ai dit plus liant, sous le nom de tibia utricularis, 
et jusqu'en Ecosse sous celui de pihrnrk. 

Les instruments à percussion étaient le tamboui' rond et j)lat, Icpisantir 



58 



IIJSTOIRE DE LA MlSlOLE. 



(>M psanterin, instrument à cordes métalliques qu'on frappait avec une 
baguette, les timbales, les cymbales, appelées dans la Bible de ce nom 
imilatif tseltzelim, et les sonnettes en bronze. 

Le luxe des princes assyriens et des rois de Perse se complétait d'uji 
nombre considérable de musiciens et de musiciennes, qui chantaient et 
jouaient de plusieurs instruments. 

Daniel nous a laissé une description des fêtes en l'iionneur des idoles, 
célébrées à Babylone. Dans les dessins des bas-reliefs assyriens publiés pai- 
Rawlinson, des harpistes ou des joueurs de santir sont toujours et par- 
tout : aux chasses royales, aux festins, aux sacrifices; ils sont en petit 




Bas-i'cliL'l' lie Ivoyoïiiidjik. — Libaliuns après la cliasso aux lions 



nombre; mais les auteurs signalent la présence de cent et cent cinquanir 
musiciens et musiciennes dans les palais, pendant (pie les satrapes et les 
orouverneurs se livi'aient aux orgies babylonieniies. 

Je crois que la musique à laquelle on avait recours pour accompagner 
ces débauches ne devait guèi-e consister que dans des effets de sonoi'ité 
et de rythme; que l'intonation, la précision des sons, la composition mélo- 
dique n'entraient pour l'ien dans ce mélange de sensations d'un ordre 
inférieur. D'ailleurs, quelle était la condition de ces musiciens? Les Orien- 
taux, en particulier les Asiatiques, enclins à la mollesse et aux jouissances 
sensuelles, confiaient à des esclaves ou à des gens de basse condition le 
soin de charmer ou plutôt d'occuper leurs pivilles, (l'accompagner d'un 
certain bruit les réceptions, les festins, leurs promenades, leurs rêveries. 
Ils se sont donné larement la peine d'apprendre la musique. La paresse, 
l'orgueil, les préjugés ont maintenu longtemps un état de choses en réalité 
barbare, que la civilisation modilie peu à peu. (jue de gens en Occident 
sont encore barbares sur ce point, et ne voient encore dans la musique 
qu'un moyen d'excitation au plaisir, qu'une distraction frivole, et main- 
tiennent ainsi dans un rang trop abaissé les artistes qui les leur procurent. 
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Ninive et Baliyloiit' oui en l:i dcslinéo prédilc par !('> sjigos ; il ne reste 
lieu (les liynuies en rhoniiciii- de Nebo, (1(; Moloili, (1(î Melkart, de Baal, 
d'Astarté, d'Adonis; rien des elianis voluplnenx et des airs de danses; 
lien des lanlares de eliasse ni des inai'ehes guerrièi'i's; loiil a disparu; 
mais ce qui demeure, e'esl le car.ietèi'e de celte l'auiille liumaine, rpii est 
loujouis ])orlé(' à substituer la taulaisic el les caprices de l'ijnagiuation à 
l'expression soltre, logique el précise de la pensée. Aussi les cliaiils |io|»n- 
laires et religieux qui, depuis plusieurs siècles, se li'ausni(!ttenl par la 
tradition, offirnl les uièmes fioritures et les mêmes cadencés (jue chez les 
IVrses, les Arméniens, les Kurdes et les Djézidis. 
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Avant l'hégire, les Arabes abandonnaient aux femmes de condition ser- 
vile la prati(|ue de la jnusique, se contentant d'en savourei' la jouissance 
et d'en éprouver les plus vives émotions. Ces lemnies s'appelaient kiyàn. 
Les gens riches en entretenaient plusieurs dans leur maison. Un certain 
Abdallah en possédait deux célèbres, (pi'il appelait Djérâdetà-Ad (les deux 
cigales d'Ad) . 

Dans les expéditions guerrières, au leiujts de Mahomet, les femmes 
suivaient quelquefois leurs maris el les animaient au combat. On cite 
même nue femme de la Mecque d'un rang élevé, nommée llind, fille 
d'Otha, qui, à la tète des matrones, faisait résonner son tambour de 
basque, comme Mari(\ sœur dWaroii, en chaulant un hymne guerrier, 
dont M. Caussin de Perceval a publié un fragmenl. 

Ce fut au huitième siècle que l'étude théorique de la musi(|ue commença 
à entrer dans les mœurs des Aralx's. Nous avons les noms de chanteurs 
renommés, tels que Saïb Gliasir, de Médine, qui s'accompagnail sui- Véoud; 
Nebith, El-Afis, de Damas, et le poète Ghalil, auteur d'un traité sur 
les tons de la musique arabe. Pendant les neuvième et dixiènn^ siècles, la 
musique se développa. Des savants, des phihtsophes écrivirent des disser- 
tations sur cet art; enire autres, El-Kindi, Ahmed, son élève, et Abou-Nassai- 
Mohammed, surnommé Kl-Fàràbi, parce (|u'il était né à Farab. Le Fàràbi 
a été médecin, astronome, grammairien, et a passé pour Tnii des premiers 
musiciens de son (emps et de son pays. 

La musique était partout alors : dans les |)alais de Damas, de Bagdad; 
en Espagne, et à Cordoue, à Tolède, à (irenade. 

11 faut admettre que cet art exerçait une influence considérable, puisque 
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les auteurs arabes mentionnent avee les plus grands éloges des chanteurs 
et des instrumentistes. 

Mansour ihn Scliœl'en était un virtuose accompli sur le tanbourah; Sobéii- 
ibn Daliman a été le chanteur préféré de Ilaroun-ar-Raschid, qui lui donna 
des sommes considérables et deux villages pour une chanson. Il est vrai 
de dire que le célèbre calih^ eu avait composé les paroles. Un autre, nommé 
Jelih, partagea sa foveur et fut chargé de réuni l' les ])lus l)eaux chants et 
d'en former un recueil. 

Ibrahim de Mossoul fut tiès en faveur, ce (jni ne l'empêcha pas d'être 
bâtonné pour avoir bu du vin. 11 fondrait encore citer Ahmed, Ali ibn Nafi, 
Serjab, Ishak, auteur de livres nombreux sur la musique. 

On assure que ITaroun-ar-Raschid lit asseoir à ses côtés, sur son trône, 
un chanteur (|ui l'avait charmé. Il combla de présents la belle Dokak, 
première chanteuse de sa cour. 

Dinanir, chanteuse très belle aussi, écrivit un livre sur l'art de charmer 
par les chants. 

On ferait de nouveaux Contes des Mille et une nuits avec les aventures 
que des écrivains aiabes ont brodées sur l'existence des chanteuses de 
harems. Oreib était poète, musicienne, instruite, belle, spirituelle; c'était 
enfin un abrégé des merveilles des cieux. C'était la plus habile joueuse de 
luth. Yous ne devineriez jamais de combien de morceaux se composait son 

répertoire : de 21 500 mélodies Un inspecteur des galères de Reschid, 

nommé Abdallah ben Ismaïl, l'avait achetée fort jeune. Elle se laissa 
enlever et resta (|uel(|ue lemps cachée dans la maison de son ravisseur. 
Mais l'amour de l'art l'emporta sur sa passion; elle s'enfuit à Bagdad et 
chanta dans les jardins ])ublics. Reconnue, ramenée à son maître, 
Abdallah commença par lui faire administrer un certain nombre de 
coups de bâton, puis se jeta à ses pieds, lui (h'mandant pardon de ce 
traitement barbare, et lui fit cadeau de 10 000 dirhems. Le calife 
Mohammed el-Enim l'acheta pour son harem. Mais ce n'était pas encore 
la lin de ses aventures. Ce protecteur juourut, et Oreib, pour éviter 
sans doute de |)lus grands maux, se réfugia chez son premier maître, 
qu'elle quitta encoïc une fois. Apiès bien des vicissitudes, elle épousa 
Makin ben Ada. Telle l'ut la vie d'une cantatrice arabe célèbre au neuvième 
siècle. 

Depuis la conquête de la Perse, les Arabes adoptèrent les modes musi- 
caux des vaincus. Beaucoup de Persans vinrent habiter l'Hedjaz et, sous le 
règne des Abbassides, Bagdad devint la capitale la plus civilisée de l'Orienl, 
au point de vue de l'Islam, bien entendu. 
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La musique des Arabes es! (lia(oni(|iio coiiiuir la iK'tIrc, dans ce sons 
qu'elle a pour fondement noire gamine, lorMK'e de nwi^ Ions el de deux 
demi-Ions. SeulemenI, le caiaelère de co [teiiple, rid(''e elT(''niiu(''e cl 
\olu|)lueuse (|u'il s'esl l'aile de la niusi(|ue, l'cMlucalidii, (|ui esl devenue 
une seconde nalure, oui fail eoniraeler aux niusieiens le ^oùl el l'Iialulude 
(les inlei'valles ra|>|)ro('li(''s, aussi jieii dislanis (|ue (lossilde les uns des 
antres. La lénuilé du son Ac leurs insli'nments à eord(>s, en nièmc; lein|is 
(|ue Taltsence pres({ne eom|)lèle des iiislrumcnts à elaviei', a lavorisé celle 
lendauce ; je dis l'absence pres(|ne complèle, cav ]o (lâunn arabe est de la 
même famille (|ue le [mdh'rioii el le pisanlir des Assyriens el des Hébreux. 
Pilant frapju' avec (b^s bajiuettos, le sou n'eu ('lail pas m(t(lilié, ni liaussé 
ni baissé, comme il peut Tèlre sur le manclie d'un tatihouralt. 

Cbez nous, l'effet coniraire se pr(»iluil; les (dianleui's, (pii foni un usage 
presque conslant de la voi\ de poitrine, doi\eul èli-e vigilants pour faire 
entendre le demi-ton inférieur avec précision. 11 eu esl de même dans 
l'orchestre lorsqu'il joue fortiiniimo. 

Le violoniste, dans un solo exécule des tiers et des quaris de Ion eu 
les reliant à la lonalilé avec tant d'arl cpie l'on ne s'en a[)ei'çoit pas el 
qu'il ne vient pas à la pensée de supposer la tbéoi'ie d'une gamme formée 
de dix-sept tiers ou de vingt-qnati'e quarts de Icni. 

Dans les cliœurs, sni'tout dans ceux de voix d'hommes, une oi'eille 
délicate remai'que souvent, même à l'Opéra, que le demi-ton est plus bas 
(|u'il ne devrail l'èlre, et (|ue les cbanleurs descendent de deux tiers de 
Ion plutôt que d'un demi-Ion. Ouel est le musicien bien oiganisé qui n'a 
élé h'appé de la diff'rence de justesse qui existe enire l'exéculion d'un Irio 
d'Haydn ou de Mozarl jiar le violon, l'allo el le violoncelle, el un Irio de 
Mendelssohn, par exemple, pour violon, violoncelle et piano, dans lequel 
les instruments à cordes se trouvent si souvent en désaccord avec le tem- 
pérament é(jal dn jiiano. L'imagination de l'anditeui', el surtout sa coinj)ré- 
hension du discours musical, suppléent à ce (pi'il n'entend pas l'éellemenl. 
11 pense avoir entendu le son juste parce qu'il a saisi la p(;nsée de l'auteur. 

L'échelle des sons telle cpie Villoteau la lixée eu empriinlanl les signes 
de jioire notation, est toute théorique, je dirai même fantastique, car les 
Arabes n'ont pas de notation. La tradition leur suffit, et, à son défaut, 
l'impi'ovisation v supplée. Dans celle suite de sons transcrits par le musi- 
cien égyptologue, nos tons et nos demi-tons existent parlailemeul. Ils (uil 
deux intonations an lieu d'une d'un ton au ton suivant, el ces intonations 
sont analogues à celles de notre bémol et de notre dièse; mais ils n'ont pas 
d'intervalle intermédiaire entre les demi-tons diatoniques mi, fa et si, ut. 
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ce qui, ;i mon sens, démontre invinciblement que leur pratique musicale | 

est empirique et toute de sentiment et d'expression mt'lodique, puisqu'ils 
devraient, pour être conséquents, avoir le mi un tiers, le si un tiers, el, 
en descendant, le fa un tiers et Vut un tiers, de même (jue nous avons 
le mi ^ différent du fa b, le si '^, différent de Vut b. En outre, cette lacune 
prouve qu'il n'y a pas d'auti-e fondement de leur musique que l'ordre 
diatonique. 

Peu importe que cet ordi'c commence par ut ou par la. La suite des 
intonations arabes de une à dix-sept et même dix-buit, à cause de la répé- 
tition de l'octave, commence par la sur la plupart d(^, leurs instruments à 
cordes : Véoud, le tambour kebyr, la kemâiifjeh. 

L'infortuné Salvador Daniel ' a vécu longtemps au milieu des Arabt's, 
et il a fait celte déclaration importante : « Jamais je n'ai pu distinguer 
dans leur musique ces intervalles de tiers et de quarts de Ion que d'autres 
ont prétendu y trouver. « 

Faut-il s'en l'apporter à (|ueb[ues traités de théoriciens arabes qui ont 
servi à Yilloteau et à Kiesewetler? L'autorité ne saui'ait on être établie, 
puisqu'ils se contredisent; les termes techniques n'y sont pas employés 
dans le même sens, et des notions musicales y sont amalgamées avec 
des sentences et des figures géométriijues, qui achèvent de les rendre 
obscures. 

On peut admettre que les modes arabes sont au nombre de dix-huit : 
douze principaux, appelés makamat, six dérivés, appelés aouâz. Chacun 
de ces modes a une désignation historique ou géographique ou morale. 
Ce qui est plus sérieux, c'est qiu^ chaque mode est formé de deux parties, 
appelées tabaka. La première est un tétracorde ou quarte; la deuxième 
est un pentacorde ou quinte. C'est une division analogue à celle des modes 
du plain-chant, formés aussi chacun d'une quarte et d'une quinte. 

Mais ce cjui devient fantaslicpie, ce sont les conséquences plus arithméti- 
ques que musicales, que les théoi'iciens ont tirées des formes de ces modes, 
auxquelles ils ont donné le nom île circulalions. Ces formes seraient au 



1. J'ai connu cet artislo. 11 était fuit iustiuit et tics pauvre. Ses travaux, ne fuient pas encou- 
lajJL's par radniinistralion, habituée à n'accorder ses faveurs qu'aux artistes arrivés à une situation 
<{ui leur permet de s'en passer; les auditions qu'il donna dans la maison pompéienne du prince 
Jérôme IS^apoléon ne pouvaient intéresser que les érudits. Apiès les malheurs du siège, qui pesèreul 
si lourdement sur les artistes musiciens. Salvador Daniel, homme d'étude avaut tout, se laissa 
entraîner dans le courant communaliste. On le nomma directeur du Conservatoire alors qu'il n'y 
avait d'autre musique à Paris que le bruit du canon. Lorsque les troujjes viurent rétablir l'ordre, 
par un sentiment d'honneur peut-être exagéré il se laissa arrêter chez lui, rue Visconti, et peu 
«l'instauts après il reçut la mort stoïquement, rue Jacob. 
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iioniltre de qiiatro-Yin<>l-(iuali('; mais ce n'est pas tout. Piviiajit pour poiiil 
(le <lt''])art un des dix-seï»! degrés de chacun de ces modes, ces algébi-istes 
sont arrivés au iionilire de ({ualorze cent vingl-liuit é<-liell('s lonalcs. Jl 
suflit d'exposer des théories ;nissi exlravaganles |)()iii' [)r(mver à (pielIcN 
aberrations devait coiidiiiic l'iih'-e (h>s tiers (hi Ion, considérés systé- 
matiquement au lieu de h's prendre ])0ur ce qu'ils peuvent èlre, c'est- 
à-dire comme des .irliHces mélodiques d'expression, analogues à noire 
])ort de voix et au traînement du son dans les passages chromatiques, ce 
que les Italiens ajjpellent strasciHare la voce. 

Les Arabes prali(|uenl la mesure binaire el la mesure ternaire comme 
les Em'opéens, c'est-à-dire (juc leurs mélodies peuvent se rapportei- à nos 
mesures isochrones à deux et à trois temps, même à celle à six-huit. Ils le 
font sans s'inquiéter d'obseiver exactement la caii-ure des phrases; d'ail- 
leurs l'alliance de leur musique chantée avec la prosodie et la versification 
ne le permettrait pas. 

Ce qu'il y a de particulier, c'est que le rythme général d'un morceau, 
ce que nous appelons moufement, est désigné par des temps appelés 
hésedschi. Ces temps n'ont pas entre eux de valeurs proportionnelles. 11 
est vrai que cette lacune existe aussi dans notre système musical, puisque 
l'ien ne détermine avec précision la transition de Vallérji'o d'un trio de 
Beethoven à Vadagio, pas plus que celle de cet adagio au scherzo ou à 
V allégro final. 

Le Fàràbi, auteur d'un traité de musique arabe traduit par M. Kose- 
garten, donne ainsi la formule pi-a tique des mouvements généraux : 
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C'est encore là une méthode vague et incomplète, puis(pi'il n'y a pas de 
proportion entre les dix-sept temps de l'hésedschi rapide et les dix de 
i'hésedschi léger ; entre les sept temps de l'hésedschi modéré et les six 
du mouvement lent. 

Que des voyageurs avides d'impressions pittoresques, plutôt poètes, 
littérateurs ou peintres <{uo musiciens, aient fini par s'habituer à cette 
musique barbare qui n'a pas de notation, dont les mélodies sont livrées an 
caprice, à la fantaisie et à l'improvisation LValdlyeh (chanteurs) ignorants; 
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qu'ils y aient trouvé un certain charme, on le comprend. Mais c'est là un 
sentiment superficiel et accessoire, distinct de celui que cause l'audition 
d'une œuvre d'art. 

Ce que les Orientaux appréci(Mit en général, ce sont les variations, les 
broderies, les chevrotements, les trilles et les ornements que Valdtyeh 
multiplie sur un thème difficile à démêler au milieu de ces insipides 
vocalisations auxquelles il ajoute des accents tour à tour nasillards et 



mitturaux. 



Cependant il y a quelques airs qui, dégagés do ces scories barbares, ont 
un caractère poétique. J'en distingu»' particulièrement deux parmi ceux 
(jne Yilloteau a notés et qui ont été traduits par Silvestre de Sacy. 



I. — MODE RAST 



Moderato. 
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Yà là-bc - syn ocli - clia - cliak - ly 
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kache - my 



Hal)ljoyt gc 



niy 



1 lie - 



pi^a j h j' j' 1 1 }jr}-ut^^ 



no-lioii(lrniim - inam 



MytsI og-ge - myl ma - râ-at a'y - ny. 



(c vous qui êtes vêtue d'une étoffe à fleurs oi qui avez une ceinture 
de cachemire, j'aime une beauté dont le sein est semblable à des grenades; 
jamais mes yeux n'ont rien mi de si beau. » 



II. — MODR O'CIIAK 
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Andantino 
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Dou's va' Jey -ly Dou'sya' ley 



JY Pou's ya' loy - ly Dou's ya 



I r'r^p- ri^ ^-^^ 1 ' ^^0' i' : i r4^tr:^r^ 



lev - Iv Dou's va- loy- iv Dou's va' loy - ly osch-keuialihou-hy fe - ton - ny. 



« Calme-toi, o ma gaieté! calme-toi, calme-toi, ô ma gaieté ! l'ardent 
désir que j'éprouve pour ma bien-aimée m'a jeté dans l'agitation. » 
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Félicien David a iiilrodiiit cutto mûlodiu dans sa symj>honiu le Désert vn 
modifiant qnclques passages ot en l'iiarmonisant avec beauconp de uonl 
sur ces i)nroles : belle nuit! oh! sois plus lente, etc. Ce qu'on peut dire 
des rares mélodies exotiques qui valent la peine d'être remarquées, c'est 
qu'en les greffant snr notre musique, elles passent de l'état de sauvageon 
à celui de beau fruit ; ce n'est qu'en greffant l'églantier de nos bois que l'on 
obtient l;i belle rose de nos jardins. 

Les recueils d'Ali Ispahan, les noubas des Maures de Cordoue et les 
airs notés par M. Cbristianowitscb, |)ar Salvador Daniel et par d'autres, 
ne justifient pas les éloges prodigués à leur musique par les auteurs 
arabes. 

Cependant, comme il est certain que la musique et les musiciens ont 
été en lionneur à la cour des califes, je crois que les détails de l'exécution, 
que l'esprit, la passion, la virtuosité du chanteur, la grâce, la volupté, la 
finesse d'expression que la chanteuse mettait dans son chant, que l'habileté 
de l'instrumentiste, constituaient seuls le plaisir des auditeurs et moti- 
vaient le succès. 

Ce qui a une forme appréciable dans les chants arabes ne s'éloigne pas 
sensiblement de notre tonalité, ni de nos rythm3s ordinaires. Voici une 
chanson kabyle notée par Daniel, qui lui a adapté des paroles traduites 
d'une kacidah arabe. Elle appartient à notre tonalité mineure. 
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De ma Zolira l'àme bor - côo, j'allais Taisant mille songes 
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lor. Elle 6 - tait tou-te ma pen -se - e. je l'aimais, hélas! je l'aime en- 
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cor. Mais elle a fui loin des ten- tes. Elle a quit - té nos tri-bus. En - vo- 
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lez - vous, lueurs eliar-man- tes, ma Zoli-ra, je ne la verrai plus. Eu-\oli'z- 
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vous, promes-ses sé-dui - san - tes, ma Zob-ra, je ne la ver -rai plus. 
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Le chant kabyle que je donne ici n'est pas dépourvu non plus d'un 
certain charme étrange. L'intervalle de triton qui revient sans cesse finit 
par plaire, en quelque sorle, comme plaît un léger défaut chez une personne 
qu'on aime. L'intervalle de trois tons a été longtemps banni de notre 
musique occidentale, et pendant le moyen âge il était sévèrement qualifié 
(l(i di aboi us in mmica. 



LE CHANT DE LA MEULE 
Chant kabyle IraiiscriL par Salvador Daniel, d'après la kacidali originale. 
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Al - Ions, ma meule, tourne encor, le maître revient ce 
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son-, 



re - vient ce soir. 



Mé - eonnu de ce qu'il a- 
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(lo - re, las ! mon cœur est sans es - poir 



est sans es • poir! 
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Oifil est grand, mais qu'il est ter - li - l)le, le maître que j'ai -nie 
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(unt! Le des-tin est moins in -lie - xi - Lie, le si - nioun est moins brù- 

diminucndo. 
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huit. 



Ah 




Ma meule, tour -ne 



i: FT i r Prr^ 



'^ I f^r P 1 ^^ 



en- eor, le maître revient ce soir, 



re 



vient 



ce soir. 



La récitation du Coran se fait sur un chant qui varie depuis le récit 
chromatique, par degrés conjoints, jusqu'à la phrase mélodique et me- 
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siiree, où l'inlervalle de quinte est fréquent. La liturgie musulmane a fait 
<les emp.-unts à l'Egliso catholique, pour le chant des litanies dans les 
moulcd (processions en l'honneur des saints vénëi-és). Le chant des 
fokaha, nom que portent des moines, consiste dans une seule phrase 
rej)etée sur une longue suite de textes différents. 
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CHANT DES FOKAII.V 
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Ra - (Iv - to hi 



oiia laoua de Ion 



£ 



ma (|;i - sain 
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ani - i-y 1 



ia - lio 






bi kjia-lc 
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Une formule du même genre est celle que chantent les mokry, préposés 
aux cérémonies funèhres. 

Mais la coutume liturgique qui appartient en propre aux mahométans 
et que nous ne leur envions pas, c'est la danse en rond des confrères, 
accompagnée de mouvements de tête à droite et à gauche, mouvements 
accélérés à tel point que ces fonatiques tomhent étendus sur le sol. 
Pour obtenir ce Leau résultat, le chant ne suflit i)as : uiie femme mai-que 
la mesure avec un tambour de basque. L'aii- de la Kaaba, sur lequel les 
derviches tournent avec ivresse, a servi de molif à Beethoven, dans un des 
morceaux de ses Ruines d'Athènes. 

Léchant que le muezzin fiiit entendre du haut des minarets, pour rappeler 
aux fidèles l'heure de la prière, s'est modifié; dans beaucoup de mosquées, 
cette fonction est confiée à un pauvre homme souvent aveugle, qui crie, 
comme il peut, les paroles consacrées. La mélodie et les textes changent 
selon les heures du jour. 11 y a trois chants traditionnels du muezzin, qui 
remontent à une époque bien antérieure à MahomH ; Tiui d'eux appartient 
au mode dorien. J'en donne ici deux phrases principales: les autres ne 
sont que des variantes ou plutôt des répétitions ornées du thème. 
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Al- la - lio ak-bar, 
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Al - la- 
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ho ak - bar, 
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ach lia-douon-nà la i-hili oU Al - lali 



Ach ha-dou en 
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nà. Mo-ham-mcd ra- soûl Al - lali 
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Al- la-lioak 
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bar 



la i - lah ellAl-lah. 



Un autre chant sur les mêmes paroles a été composé dans le mode 
phrygien sur les notes du tétracorde harypycne. C'est celui qu'a choisi 
Félicien David pour l'introduire avec quelques changements dans son ode 
symphonique le Désert. En voici la phrase typique : 
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Al - la - ho ak bar 
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Achha don en- nà Mohammed ra- soûl Al - lah 




m 



Al- la- ho ak-bar 



la i-lah cil Al- lah. 

Le tétracorde harypycne est celui qui a le demi-ton au bas de son 
échelle : des mots grecs ^aouc, « grave », et :ru/.vôç, « son pressé, resserré .. 
La place qu'occupe le demi-ton dans les autres tétracordes leur a fait donner 
les noms d'oxypycne et de mésopycne ^ 

Je pourrais multiplier les exemples pour démontrer que le genre diato- 



\. Méthode complète de plain-chani , p. 92. 



LA MUSIQUE CHEZ LES ARABES. 69 

nique est aussi bien constitué chez les Arabes qu'ailleurs et que leurs 
mélodies populaires, surtout leurs cliants canoniques, ont été pris au 
cœur même des modes anciens, dont les Grecs nous ont transmis la 
théorie. C'est ainsi que le chant du muezzin avant la prière du soir, 
Soiibchân Allahy est compris dans la quinte so/ re, huiuelle revient inces- 
samment. Or cette quinl(^ est la base du mode mixolydien. 

La théorie exposée par le Fàràbi a d'ailleurs le même point de départ 
que celle des Grecs, puisqu'il établit les modes sur l'échelle tonale des 
quinze sons, du la grave au la de la double octave, en définissant ces 
modes par leurs tétracordes. Abd-el-Khâdir de Samarkand, qui vivait au 
quinzième siècle, théoricien plus complet, a présenté la môme constitution 
tonale. 

Bien que ces auteurs et d'autres parlent de la division de l'échelle des 
sons en tiers et en quarts de ton, leurs théories sont si contradictoires et 
si obscures, que l'on ne peut croire qu'aucune ait servi de base à un ensei- 
gnement pratique. Les savants ont fait des systèmes pour expliquer des 
faits que le caprice seul et la fantaisie des musiciens réalisaient sans mé- 
thode, au hasard de l'improvisation. Quant au système des circulations,]' ni 
fait voir plus haut qu'il n'avait qu'un intérêt spéculatif et ne pouvait 
entrer dans la pratique de l'art musical. 

La danse est une profession publi(|ue en Orient. Les femmes qui l'exer- 
cent s'appellent aouâlcm. Elles sont introduites dans les harems et dans 
les maisons aisées. Leur danse est généjalement décente et les paroles du 
chant qui l'accompagne assez convenables. Le caractère de cette danse est 
mélancolique et gracieux. 11 n'en est pas de même des j///aow^sy, courtisanes 
de bas étage, qui dansent dans les rues, dans les cafés et qui provoquent les 
instincts grossiers par leurs poses plastiques. Leurs danses obscènes sont 
accompagnées par des musiciens, hommes ou femmes, qui jouent durebâb 
et du darâboukkeh. 

La musique de danse est peu variée. Elle consiste dans la répétition à 
satiété du même air sans interruption et avec des mouvements précipités. 
De temps à autre, les musiciens mêlent aux sons de leurs instruments 
des cris étranges. 
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INSTRIMEMS DE MUSIQUE DES ARABES 



Instruments à cordes. — Véoud est une sorte de luth à dos convexe 
monté de sept cordes douilles accordées à l'unisson et donnant à vide les 
notes ut #, fa #, si, mi, fa, ré et le la grave. Ces cordes sont pincées avec 




f^ 



Tanboui' cliargy. 



Éoud ou lulli arabe. 



Tanijour kebyr tourky. 



un plectre en écaille ou une plnme arrondie; les quatre doigts posés sur 
le manche forment les intonations. 

Le tanbour avait primitivement deux cordes. Le manche est divisé en 
un certain nomhre de cases dont les intervalles sont tellement variés que 
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l'acconl (le cet inslriimenl ne peiil servir de fondement an système des 
tiers et des quarts de Ion dont j'ai parlé pins liant. 

Le tanbonr kebijr tourky est l.i pins grande espèee. \a\ manclic est très 
long, la caisse circnlaire; il a huit cordes ; sur cliacnne d'elles on pent 
faire entendre trente-linil sons dilIV'renls. 

Les tanboui-s cliargy, houhjharij, bouzourk, sont des mandolines 
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Tanbour boulgliarv. 



Tanbnur houzotnli. 



Taiil)oiii- ïanilirv. 



pyriformes montées de quatre, cincj ou six cordes et dont le manche 
est divisé en une vingtaine de cases. Ils se jouent avec un pleclre 
d'écaillé. 

Le tanbour des Kabyles {(jamhry) n'a que denv cordes, et le manche 
atteint quelquefois la longueur de celui du Iniibour kchijr. 
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La kuitra ou kitarah a quatre cordes doubles. On joue de cet instrument 
comme de la guitare, en pinçant les cordes. 




Kuitra, guitare arabe. 



Le qânon a la forme d'une harpe; l'Arabe le pose horizontalement sur 
ses genoux et en joue avec un plectre à chaque main. Le qânon a soixante- 
(|uinze cordes; trois sont accordées ta l'unisson, ce qui ne donnerait que 
vingt-cinq notes ; mais quelques cordes simples dans la partie grave en 
augmentent le nombre. Ces cordes de boyau résonnent sur une table 
d'harmonie percée de deux ou trois larges ouïes. Un instrument dérivé 
du qânon a reçu le nom assyrien de santir. 

Le kissar est une sorte de lyre grossière formée d'un cylindre de bois 
creusé, sur lequel est tendue une peau. De ce cylindre sortent deux tiges 
(jui se dirigent en sens contraire et sont réunies par une traverse. Cinq 
cordes y sont fixées et vont se réunir sur un chevalet ; elles sont mises en 
vibration à l'aide d'un plectre en cuir. 

La famille des kemângeh est aussi nombreuse que l'a été en Italie et en 
France celle des violes. C'est le violon des Arabes et l'instrument le plus 
original. Une noix de coco coupée au tiers de sa circonférence forme la 
caisse sonore ; elle est recouverte d'une peau. Le manche, en ébène, est 
terminé par une tête d'ivoire. Deux cordes faites de soixante crins de 
cheval et enroulées de coton sont tendues fortement par des chevilles en 
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l>ois et en ivoire; une tige de fer fixée sous le manclic dépasse la noix d(î 
coco d'une vingtaine de centimètres et est appuyée sur le sol comme on 










Musicienne jouant du qànon et danseuse. 
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Saillir, instrument dérivé du qànon. 



y fixe la pointe d'un violoncelle. L'archet, recourbé, est tendu par une 
mèche de crins. Cet instrument a deux octaves et demie. Les Arabes jouent 
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(le la kemângcli comme chez nous on jone dn violoncelle. Ils ont trouvé 
seulement plus commode oi moins fatiguant de s'asseoir sur un coussin, 
les jambes croisées. 






Kissar (lyre élliiopicnne) 



Kemàngcli à gouz. 



Robâb 




<■ / _i j_B :kZ 



Aralie jouant de la kcinângeli. 



Komàngcli rouniy. 



il y a aussi une kcmângeli plus petite, qui est accordée à la quinte de la 
précédente. 
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D'antres kemânf/ch ont nnc forme qni les rapproclic du violon cl de 
la pochette; montées de quatre cordes, elles n'ont ni noix de coco ni tige 
en fer. On les appelle hrmâwjrh roumy. 

Le rebâb est de la même famille qne la liemâtK/rli (pie j'ai décrite en 
premier lieu. Seulement la noix de coco est remplacée [>ar une caisse Irapé- 
zoïde en bois, recouYertc de parchemiri. 







Rebàl). 



Le rebâb de Tunis est l'instrument le plus perfectionné. Il se pose sur 
le genou ; la caisse sonore est percée à la partie supérieure de quatre ouïes 
circulaires ajourées avec des ornements gracieux, il n'a ({ue deux cordes; 
la forte tension des crins donne à l'archet la forme d'un demi-cercle. 

Instruments à vent. — Lezamr, ousournay, correspond à notre haut- 
bois. Le plus grave, appelé e'râqych, descend au mi entre les lignes de la 
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clef de /a; le zamr el-kebyr ne descend qu'à la quinte au-dessus, c'est-à- 
dire au si; son étendue est de trois octaves. 






E'râqyeli 



Zamr el-kcbyr. Chabbàleli, ilùte. 



Joueur de này-chàh. 



^» 



Le zamr moyen monte du mi sur la première ligne de la clef de sol au 
ré de la troisième octave. 

Le zamr el-soghayr, qui est le plus petit, commence 
à la quinte au-dessus du précédent, au si, et monte 
au ré de la troisième octave. On voit que chez les 
Arabes la famille des hautbois est complète. 

Le souffàrah correspond à notre flageolet. 

Le nay est le nom générique des flûtes à sept et huit 
trous. Elles sont en roseau; leur diapason et leur étendue 
varient, la plus répandue s'appelle Chabbâkh; elle est 
percée de sept trous. 

Les trompettes appelées cheipour et nefyr sont d'ori- 
gine hébraïque et assyrienne. La forme est la môme, 
c'est-à-dire conique et longue; on en voit la figure sur 
l'arc de Titus. M. Yerdi en a fait faire des imitations 
pour être employées dans son opéra d'Aïda, représenté 
pour la première fois au Caire, en 1871. Quoique ces 
trompettes de forme antique donnassent les harmoniques 
du cor, ce compositeur y a fait ajouter des pistons. Ces 
trompettes ainsi rajeunies ont reparu sali 3 Ventadour, 
puis à l'Opéra dans le Tribut de Zamora de M. Gounod, 
et dans Françoise de Rimini de M. Ambroise Thomas. 

l'arghoul el-kebyr, Varghoul el-sofjhayr, Varghoul el-asghar sont desmu- 




Clieipour. 
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seltes doubles, inslruments à anches ofTraul les trois regislres, aigu, moyen 
et grave. L'un des tubes est percé de six trous; l'autre, beaucoup plus long, 
n'en a pas et ne donne conséquemment (qu'une seule note grave, sorte de 
bourdon comme celui de la cornemuse. Les Arabes ont aussi la véritable 
cornemuse avec un réservoir d'air enfermé dans une peau de bouc. 

Instruments à percussion. — Les Arabes ont toute une famille de tam- 
bours : 






Daràboulvkeh (tambour). 



Bendaïr (tambour de basque) . 



1" Le tabil toiirky, qui correspond à notre grosse caisse ancienne, plus 
volumineuse que celle d'aujourd'hui; 

'2° Le darâboukkeh, petit tambour que les Arabes placent sous le bras 
gauche et qu'ils frappent de la main droite; 

o** Le bendaïr, grand tambour de basque ayant à l'intérieur des cordes 
tendues ; 

4° Le mazimr, tambour de basque garni d'anneaux sonores ; 

5" Le târ, tambour de basque garni de rondelles de cuivre ; 

0° Le req, tambour de basque de la plus petite dimension. 




Noggàricb, timbales arabes. 



Les timbales sont aussi de différentes grandeurs; ce sont : hsnoygârieli, 
les ncKjrnzân. Les timbaliers les placent sur le dos des chameaux, ou de 
chaque côté du cou d'un cheval ou d'un âne. 
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Le kas correspond à notre cymbale. 

On se demandera avec raison comment il a pu se faire qu'en possession 
<i'inslrLiments aussi variés et aussi étendus, les Arabes n'aient pas une vé- 
ritable musique concertante, ni une orchestration supportable. 11 y a lieu de 
s'étonner que dans une si longue suite d'années, aucun chef-d'œuvre musical 
n:\il été imposé par eux au monde civilisé. La réponse est facile : les 




Musiciens ilc lémir 

Arabes n'ont pas de notation, et, tant qu'ils se borneront à l'improvisation, 
ils n'auront ni théorie véritable, ni moyens d'en pratiquer une quelconque. 
8i le Fàràbi et Abd-el-Khadir de Samarkand avaient donné à leurs coreli- 
gionnaires une écriture musicale précise ; s'ils leur avaient enseigné l'art 
(l'exprimer graphiquement une mélodie, ils leur auraient rendu plus de 
service qu'en imaginant spéculativement quatre-vingt-quatre circulations 
ou gammes, base de leur grand système, comprenant quatorze cent vingt- 
huit échelles tonales. Parturiuiit montes 
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Jusqu'à ce que les fouilles pratiquées à Persépolis, à Bagdad, à Suse, là 
où régnèrent les Achéménides,nous aient révélé les secrets de l'antique mu- 
sique des Perses, nous serons obligés de nous abstenir de toute affirmation 
à ce sujet. A quoi bon faire un stérile étalage d'liy|>othèses en recherchant 
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les rapports qui oiiL dû exister l'ulre les peuples (roi'iyiiic aiuTiiie et ceux 
d'origine toui-anieiiiie, entre le zend on persan pi-imitil" et le sanscrit; 
entre le parsi, langue vulgaii-e de l'Iran, et le |)iM(iil, (jui est celle 
de l'Inde? 

Puisque la Perse l'ut concpiise par les Turcs au dixième siècle, et par les 
Monools trois siècles plus laid, nous ne pouvons nous occupei- que de la 
musique des conquérants. 

Lorsque le chevalier Cliardiji a rapporté de son voyage en Perse uu lau- 
bour dont la division des cases indiquait des fractions du demi-ton, ou 
s'est trop pressé de conclure que la gamme des Persans était divisée en 
vingt-quatre quarts de ton el que les Turcs leur ont emprunté cette division, 
qu'ils ont appliquée à leur kebyr tourky, et au tanbour houzourk. 

Mais, ainsi que l'affirme le théoricien Fàràhi lui-même, ces cases n'a- 
vaient rien de fixe, et leur écartement variait d'une ville à une autre; 
en certains pays, elles étaient i-endues mohiles au moyen de la cire. 

Il me paraît évident que ces subdivisions de ton n'avaient qu'un objet, 
celui de faire glisser les intonations d'un demi-ton au suivant ou au pré- 
cédent, effet analogue à celui qu'obtiennent les violonistes, les guitaristes 
surtout. En outre, le peu d'intérêt que les Orientaux attachent aux sons 
simultanés, à l'harmonie, encore moins au contrepoint, leur fait concen- 
trer leur attention sur des effets mélodiques vai'iés et d'une expression raf- 
finée. 

C'est une marque de leur infériorité intellectuelle sous le rapport Ao la 
science des sons, de la paresse qu'ils apportent à s'élever au-dessus de la 
région des sensations physiques, nerveuses, voluptueuses, dans le sens 
abaissé de ces mots. 

D'ailleurs, quelle confiance peut-on avoir dans des théories sui- les 
quatre-vingt-quatre modes persans divisés en douze chambres [perdahs), 
vingt-quatre cabinets (scliobalis) et quarante-huit angles {goûsluiliH), 
même nombre que celui des circulaliuns arabes? Quelle autorité peut avoir 
la doctrine d'Abou-Âloufa ou Abouluefa, qui a vu dans la musique une 
ville divisée en vingt-quatre quartiers dont chacun a trente-deux rues, 
d'où il résulterait que les modes de la musique persane atteindraient 
le chiffre fantastique de sept cent soixante-huit? 

Voilà pourtant ce que Fétis appelle dans son Histoire de la musique des 
faits indiscutables! Pour ma part, je traite tout cela de rêvasseries aussi 
creuses que laborieuses, et de telles erreurs déparent, à mon avis, la 
grande et utile existence de ce savant, avec lequel j'ai entretenu à la fin de 
sa vie de cordiales relations, tout en déplorant l'influence exercée sur cette 
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vigoureuse intelligence par les hypothèses hardies des romanciers sanscri- 
tistes et autres. 

Continuons néanmoins à décrire ce chimérique tahleau : 

Les théoriciens persans voient dans le tétracorde les quatre éléments : le 
la se rapporte à la Terre, le ù à l'Air, Vut à l'Eau, le ré au Feu. Les sept 
notes de la gamme correspondent aux sept planètes. 

Les douze modes qu'ils ont formés sur cette gamme deviennent à leur 
tour les douze signes du zodiaque ; et ce n'est pas encore tout : 

Le Taureau, la Yierge et le Capricorne correspondent à la Terre et au 
sentiment mélancolique ; 

Les Gémeaux, la Balance et le Verseau représentent l'Air et la circulation 
du sang ; 

Le Cancer, le Scorpion et les Poissons symbolisent l'Eau et le tempé- 
rament lymphatique ; 

Enfin le Bélier, le Lion et le Sagittaire se rapportent au Feu et à la vio- 
lence des passions. 

L'imagination des Persans ne pouvait s'élever dans ces régions sans ren- 
contrer l'arc-en-ciel ; aussi ont-ils attribué à chaque son une couleur spé- 
ciale : le vert au la, le rose au si, le bleu foncé à Vul, le violet au ré, le 
jaune au mi, le noir au fa, et enfin le bleu d'azur au sol. 

L'esprit est confondu de trouver de telles divagations dans les ouvrages 
d'un savant aussi illustre qu'Avicenne (Abou Ali el-IIossein), le prince des 
médecins arabes. Il est vrai qu'il vivait au onzième siècle; mais ce n'est 
pas une raison pour avoir manqué de bon sens. Avouons que notre moine 
Gui d'Arezzo, son contemporain, comprenait mieux l'art des sons. 

D'après Abouluefa, l'étendue du système serait de quarante sons, désignés 
par des lettres : 
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Ce qui se rattache à l'action morale de la musique d'après la division 
de l'échelle tonale est plus intéressant. 

Les modes rast, nava et cichak conviennent aux chants belliqueux et 
sont employés à la guerre. Les récits des exploits des rois de Perse sont 
chantés sur le mode rast. Ce sont les airs du Schah-Namé. 

Les modes houselik, husseind et ispahan sont à l'usage des compo- 
siteurs virtuoses et savants. 
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Les modes hidgaz, zeiujliuul et babylonien sont destinés aux sujets 
joyeux. 

Les modes bouzourk, zyraflicnd et rakony sont mélancoliques. On les 
emploie pour chanter les plaintes amoureuses et aussi les prières funèbres. 

Ce qu'il importe de constater, c'est le rappoi't ([ui existe entre la lor- 
mation des modes persans et celle des modes grecs. Dans les uns comme 
dans les autres, la place qu'occupent les demi-tons caractérise le mode. 

11 y a (juatre modes principaux: le rdst.Virali, le zyrafliend et ïispahan, 
et huit modes secondaires, dans lesquels on a altéré une ou plusieurs des 
notes du mode principal. 

Ceux qui ont admis le système des vingt-quatre quarts de ton et de la 
transposition des modes principaux et secondaires sur chacun d'eux sont 
arrivés à un nombre insensé de gammes, qui varie de quatre cent cinquante 
à treize cent quarante-quatre. 

Soutenir de telles erreurs, affirmer l'existence d'une telle musique, c'est 
oublier que non seulement la voix humaine a déjà besoin d'un exercice 
long, laborieux et bien dirigé pour se maintenir avec justesse dans l'ordie 
chromatique des demi-tons, mais encore que le jugement de l'oreille chez 
l'auditeur ne peut apprécier que difficilement les intervalles plus petits 
que le demi-ton. 

Dans les pays où la mélodie domine exclusivement, le rythme est très 
accentué et très varié. Les Persans appellent eycaa la mesure. Elle se bat 
sur de petites timbales de cuivre avec des bâtons de buis nommés naf/anit, 
ou sur un tambour de basque appelé dâirch. 

Le rythme des mélodies persanes a été aussi l'objet des études de théo- 
riciens amateurs de nomenclatures. Ds ont cru pouvoir les rapporter à 
seize mètres, formés chacun de vers ayant de vingt-quatre à vingt-huit 
syllabes. 

Mais comme d'une part les poètes ne tiennent pas compte de celte divi- 
sion, et que d'autre part les musiciens ne s'en préoccupent pas davantage, 
tout se réduit à constater que sur les rives de l'Oxus comme sur les bords 
du Tibre ou de la Seine, le chant et la poésie lyrique s'inspirent des mêmes 
lois, obéissent à l'impulsion des mêmes sentiments, des mêmes passions, 
des mêmes fantaisies. La division du temps est dans la nature, depuis le 
lourd spondée jusqu'au léger pyrrhique; les combinaisons des éléments 
rythmiques se retrouvent partout, aussi bien chez les barbares que chez 
les peuples civilisés, sous la hutte du Canaque que dans l'orchestre de 
l'Opéra. ' 

6 
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C'est au neuvième siècle de notre ère que les Persans transmirent aux 
Arabes, leurs conquérants, les innombrables poésies et cbansons accu- 
mulées pendant plusieurs siècles d'une civilisation raffinée. Un Persan 
nommé Ali, d'Ispahan, réunit à cette époque les chants populaires et 
les poésies les plus anciennes. Il passa cinquante ans à faire cette 
collection, qui est parvenue jusqu'à nous sous le titre de Kilâb el-AgluDii. 
On attril)ue à un autre musicien d'Ispalian, nommé Coya-Abdel-Kader, la 
composition de deux mille airs. A en juger par ce que nous avons pu en 
entendre, cette musique est d'une monotonie intolérable pour nos oreilles 
françaises. 

Comme tous les Orientaux, les Persans enguirlandent la mélodie de bro- 
deries et de fioritures sous lesquelles elle est difficilement saisissable, et 
toute traduction en notation euroj)éenne ne donne que des à-peu-près, 
d'autant mieux que le même chant exécuté par le même personnage offre 
des différences en raison de l'improvisation de nouveaux agréments. 

Les Turcs ont des chants guerriers, religieux et aussi des chansons 
d'amour. Celles-ci, appelées scharki ou turkomam,soni d'un fréquent usage 
dans les harems à cause de leurs paroles passionnées que des inflexions de 
voix particulières rendent plus voluptueuses encore. On les accompagne 
sur le tanbourah ou sur la kemànoeh. 

Les derviches tournants ont un air de danse qu'on joue sur la flûte ou 
sur des tanbours bouzourk, en accélérant le mouvement conformément à 
leur rite jusqu'à ce que ces pauvres moines tombent exténués sur le sol ; 
eux-mêmes frappent de petites cymbales ou des sistres avec des bâtons de 
buis. La danseuse en Perse et en Turquie ne chante pas. D'autres femmes 
jouent l'air sur le târ ou sur le schlâreh, agitent des tambours de basque 
et des castagnettes pendant qu'un jeune garçon marque la mesure avec les 
doigts sur un petit tambour. Un de ces airs de danse a été reproduit par 
Weber dans son opéra d'Obéron. En voici un fragment. 

AIR DE DANSE TURQUE. 
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On a voulu tirer de la différence qu'on remarque entre les instruments 
de musique en usage dans l'Inde et dans la Perse et ceux des Egyptiens et 
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des Clialdéeiîs, des Hébreux et des Assyriens, un :iinuineuL eu faveiii- de 
la thèse récemment soutenue qui consiste à donner ;i l;i eivilisalion de 
la race aryenne une anliiinité plus gi-ande que celle des autres peujjles, et 
même une sorte de supériorité. Je n'en crois rien; el, dans tous les cas, 
l'argument siu- le(|ue! on se fonde peut prouver le contraire, il est exact 
que chez les Iléhreux, les Égyptiens, les Assyriens, Uis Grecs et les Phéni- 
ciens, les instruments les plus répandus ont été les harpes grandc^s et 




Derviches tournants. 



petites, des cithares, des trigones, des hugahs, des kinnors, des doubles 
flûtes, et que dans l'Inde et la Verse on se sert d'instruments à archet; 
qu'on emploie des luths avec des cordes redoublées résonnant par sym- 
pathie; enfin que les instruments y sont plus compliqués dans leur con- 
struction : mais il est facile de constater que, malgré la bizarrerie des 
formes extérieures, ces instruments à cordes et à archet, ces hautbois à 
anche et à double languette, sont relativement modernes et imités d'in- 
struments européens. Il suffit de comparer la facture [des mandolines, des 



g^ HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

.uilares des violes d'amour, des barytons en usage en France, en Angle- 
terre en Allemagne et en Italie aux dix-septième et dix-huitième siècles, 
,vec 'les imitations qui en ont été faites en Orient pour voir en tout ceci 
la conséquence des relations des Persans, des Hindous avec les Européens, 
avec les Anglais surtout. Ces pièces de bois précieux, assemblées avec tant 
de soin, ces ornements si délicats, prouvent l'babileté des artistes et des 
ouvriers; mais ces instruments ne remontent pas à plus de deux siècles. 
Les instruments plus particulièrement employés par les Persans 

sont : 111 

1° Le târ, tanbour à cinq cordes ne donnant que trois sons : la, la, .so/, 

sol, ré, dont les intonations sont modifiées sur l'étendue d'un long maucbe; 

2" Le Hchtâreh, sorte de guitare à quatre cordes doubles; 





- i . 1 -» f '- ^ 



Kcraàiigeli- 



Cornemuse appelée nay ambânali. 



3" La kemânfjeh, que j'ai décrite plus baut; 

4° Le rehâb, petit violon qu'on joue sur le genou ; 

5» Le nay, flûte à bec percée de sept trous ; . „ ^ ■,' 

6° Vacbabè, monocorde composé d'un long mancbe creux, a extrémité 
duquel est une caisse recouverte d'une peau et servant de table d barmome. 
La corde, tendue fortement, est attaquée et frottée avec un P^tU cyhn - 
enduit de résine, en guise d'archet. Le son qu'un musicien appelé McUi . 
en tirait dans une caravane, au dire d'une intrépide voyageuse, Mme D.eu- 
lafoy, avait la propriété d'exaspérer les voyageurs européens; 

7" Unayambânah, cornemuse; 

8° Les kâs, cymbales ; 

9" Les soggât, castagnettes ; 

10" Le dâireh, tambour de basque ; 

H» Les bendytv, les dohl, tambours plus ou moins grands. 
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William Ouseley nous a (raiismis de curieux renseignemcnls sur remploi 
que les Persans font de la musique dans les diverses cérémonies ollieielles 
et l'amiliales. 




Taiibour boiizoïirk et bondyw. 



Le ma (in du mariage, la fiancée, accompagnée de plusieurs femmes, se rend 
au bain et est précédée d'une troupe de six à huit jeunes gens, dont les uns 
tiennent des flambeaux et d'autres jouent du nay et du dohl, c'est-à-dire 
de la llùte droite à bec et d'un tambour posé sur le dos d'un porteur. Le 




Tambour. 



repas de noces se fiut aussi aux sons des instruments. Le fiancé est 
accompagné de la même façon. 

Un concert persan régulier se compose de six espèces d'instruments : 
Vaond ou eoiid, les nay, le qànon, la kemângch des Arabes, auxquels il 
faut ajouter le nefir et Vaklac. Ainsi, en d'autres termes, leur orchestre 
est formé d'un luth, de plusieurs flûtes, d'une sorte de psaltérion, de 
l'espèce de petit violon arabe, d'un hautbois et d'un lanbour à long 
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manche. On pourrait obtenir de ces instruments fort imparfaits une mu- 
sique agréable, si l'art existait. Mais on ne peut donner le nom de sym- 
phonie à un mélange de sons désordonnés. On sait que Haydn a composé 
sa symphonie burlesque avec les jouets du jeune prince Esterhazy, accordés, 




■"^■^^^^û- 



Musiciens persans. 



bien entendu, sur le la du violon, de l'alto et du violoncelle. L'auteur 
des 80 quatuors a fait une petite fantaisie charmante avec ces joujoux 
forains. L'allégretto en est resté populaire ; on l'a chanté en France sur ces 
paroles vulgaires : 

Mesd'moiscllcs, voulez-vous danser? etc. 
V'ià r bastringue [his). 
Mesd'nioisclles, \ouIoz-vous danser ? 
Y'ià r bastringue qui va commencer. 

Ce petit air est suivi de son mineur obligé. Tout cela est naïf et mélodieux 
à la condition d'oublier les paroles dont nos pères guillerets l'ont affublé. 
Mais qu'attendre de musiciens persans qui n'ont ni notation ni connais- 
sance de l'enchaînement des accords? 
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LA MUSIQUE t;Hi:Z I. ES M AND CHOIX, LES CHINOIS ET LES JAIO.NAIS. 

M. (le Ciul)iiR'au ;i porlé sur la race jaune, et parliculièrement sur la 
famille mandchoue, un jugement qui me paraît molivé par les faits : « Celle 
race a peu de vigueur physique, des dispositions à l'apathie, des désirs 
faihies, une volonté plulol ohslinée qu'extrême, un goût perpétuel, mais 
lran(|uille pour les jouissances matérielles, avec une rare gloutonnerie. En 
toutes choses, tendances à la médiocrité; compréhension assez fticile de ce 
qui n'est ni trop élevé, ni trop profond; amour de l'utile, respect de la 
règle. Les peuples de la race jaune sont des gens prati(|ucs dans le sens 
étroit du mot*. » 

Comme une telle race occupe, dit-on, les deux cinquièmes de la surface 
du glohe, on se demande si l'indifférence des peuples civilisateurs n'a pas 
contrihué à maintenir ces harbarcs dans leur apathie matérialiste. Mais il 
y a loin de cette infériorité relative, intellectuelle et morale, à la privation 
de certaines facultés, à une incapacité fatale, en ce qui concerne Tari mu- 
sical en particulier, comme le prétend Fétis dans son Histoire de la mu- 
sique. 11 y a des individus appartenant à la race blanche qui sont moins 
bien organisés que les Chinois, et je ne vois pas que depuis des siècles les 
membres de la famille aryenne se soient montrés plus civilisés qu'eux. 
Cependant il faut reconnaître que le P. Amiot, comme tous les mission- 
naires, s'est laissé un peu égarer par ses sentiments d'affection pour les 
néophytes. Croyant à l'existence d'une ancienne civilisation des Chinois, il 
a ajouté foi aux récits merveilleux de la puissance des effets de leui- 
musique. 11 a même été jusqu'à croire que les Grecs leur ont emprunté 
l'heptacorde et leurs systèmes diatoniques, etc. Attribuer une priorité 
d'invention à un peuple sans chronologie est une témérité historique 
que je ne saurais partager : le kin et le chê des Chinois sont des instru- 
ments contrefaits et restés presque stériles entre leurs mains, tandis 
que les instruments analogues ont été perfectionnés en Europe et ont 
été associés aux productions intellectuelles les plus fécondes et les plus 
variées. 

Chez les Chinois, le mysticisme hindou a fait place à une sorte de philo- 
sophie pratique, d'épicurisme étroit et sans esprit. Ils ont gardé toutefois 
quelques prétentions dans les termes. 

i. Essai sur Viiiégalilé des races humaines, par M. de Gobineau. 
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Les emprunts faits pnr les Chinois aux traditions grecques sont évidents. 
Leurs musiciens légendaires Lîn-Lén, Kouy, Pin-mou-Kia correspondent à 
Orphée, à Linus, à Amphion. Ce sont les animaux féroces qui viennent se 
ranger autour d'eux lorsqu'ils font résonner les pierres sonores du king; 
ce sont les ombres évoquées, les esprits supérieurs attirés sur la terre par 
les accents de leur musique; c'est aussi la même action bienfaisante sur le 
gouvernement du royaume et sur les mœurs publiques. Seulement la 
théorie de Platon est attribuée à Confucius. 

(c La musique, est-il dit dans les Ânnalea de la Chine, a le pouvoir de 
faire descendre le ciel sur la terre; elle inspire aux hommes l'amour du 
bien, la pratique du devoir. Veut-on savoir si un royaume est bien 
gouverné, si les mœurs y sont bonnes ou mauvaises, qu'on examine quel 
genre de musique y a cours. » 

Quelle croyance peut-on apporter à des exagérations du genre de celle- 
ci : « On fit entendre Ji Confucius un morceau de musique composé par le 
célèbre Koûy. Pendant plus de trois mois, il fut impossible au législateur 
de la Chine de penser à autre chose. Les mets les plus exquis et le plus 
délicatement apprêtés ne furent pas capables de réveiller son goiit et 
d'exciter son appétit. » 

Il ne manquait plus que d'attribuer à la musique chinoise la propriété 
d'inviter les gens à se laisser mourir de faim! Voilà un exemple d'obsession 
bien extraordinaire, surtout chez un aussi sage législateur que Confucius ! 

Afin de montrer combien l'imagination des Chinois se complaît à déna- 
turer, en les transfigurant, les faits les plus simples, je cite, en l'abrégeant, 
un de leurs contes. Le fameux musicien Lîn-Lén, chargé par Hoang-ty de 
travailler à régler la musique, se transporta sur une haute montagne où 
croissent les plus beaux bambous. Il prit un des tuyaux, qu'il coupa entre 
deux nœuds et, en ayant ôté la moelle, il souffla dedans et en fit sortir un 
son mélodieux qui lui parut à l'unisson de celui qu'il produisait en par- 
lant. Près de ce lieu la source du lleuve Hoang-Ho sortait à gros bouillons, 
et le bruit des eaux lui parut encore à l'unisson de sa voix et du son du 
bambou. Il réfléchissait sui' ce phénomène, lorsque le merveilleux oiseau 
nommé Fong-Hoang, accompagné de sa femelle, vint se percher sur un 
arbre voisin. Cet oiseau, qui ne se montre jamais aux hommes que pour 
leur annoncer quelque bienfait du Ciel, battit trois fois des ailes et déploya, 
de concert avec sa femelle, les accents ravissants de sa voix. Tous les autres 
oiseaux se turent, les vents retinrent leur haleine, et toute la nature parut 
ne vouloir qu'écouter. Lîn-Lén, transporté de joie, distingua douze sons 
différents dans le ramage de cet oiseau ; le mâle en donnait six, et la fe- 
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melle les six autres. Le premier son que donna le mnle se trouva parfailt'- 
ment d'aceord avec le son rendu [kii- le tuyau de bambou, [.îii-Lén conclut que 
c'était là le son fondamental; cl alors il imajiina (jne don/e lii\;iii\ de lon- 
gueurs dilTérenles pourraienl donnci- les douze sons (pTil venait d'en- 
tendre; ce qui lui réussit au gré de ses désirs. 

La sonorité el le l'yllime soiil eliez les Cliinois, comme partout ailleurs, 
les éléments de la musi({ue. Il est diflieile d'admettre (jue le sentiment dt; 
l'intonation soit bien précis lorsqu'on songe à la multitude d'instruments 
de percussion qu'ils emploient simultanément. C'est dans la construction 
et dans la forme de ces jouets bruyants que leui- imagination artistique se 
donne carrière. Les gongs, les cloches, les tam-tams, les j)la(]ues de métal, 
de pierre et de l)ois qu'ils frappent avec des marteaux, les tambours, tous 
ces matériaux entin ont des formes aussi bizarres que variées; on y voit 
même des animaux sculptés en bois qui font partie de l'orchestre. 

Les Chinois ont beau parer de noms mystérieux, j'allais dire mystiques, 
les éléments de leur théorie musicale, leurs lettrés peuvent bien se délecter 
dans ces chimériques appellations, peut-être avec l'intention de donner le 
change aux étrangers, les mœurs dominent les théories, et de même qu'ils 
remplacent l'alphabet par des ilgures, ils substituent le bruit à une tonalité 
rigoureuse et logique. 

11 y a cependant des théories curieuses qu'on peut considérer comrn»; 
des conceptions poétiques ou comme des absurdités comiques, selon la 
tournure d'esprit et le caractère de chacun. Ainsi les noms des liû ou lu 
sont symboliques et font allusion aux opérations de la nature dans l'espace 
d'une lunaison à une autre. 

Partant de ce principe que les liû sont des demi-tons, que la réunion du 
/w majeur et du lu mineur donne un ton, les théoriciens se sont évertués à 
tirer de l'échelle des cinq tons et des deux demi-tons quatre-vingt-quatre 
modulations, et le P. Amiot. très savant, très dévoué, mais peu musicien, 
a trouvé cela tout à fait admirable! Après l'exposition que j'ai faite précé- 
demment du système des modes et des circulations, n'est-il pas évident 
que la théorie du Farâbi a pénétré jusqu'en Chine ? 

11 est constant que la théorie de la musique chinoise a pour base notre 
système diatonique, composé de douze demi-tons appelés lu ou liii. En 
voici les noms et ceux des notes correspondantes de notre échelle : 
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NOUS 
des 


ÉCHELLE DES SONS DE LA UAMiME 


CHINOISE. 








^ 








Noms anciens 




Noms 
correspondants. 






LIÛ'. 


des notes 
(le la gamme. 


Noms modernes. 


Symbolique. 




Iloiiâg-tchông. 


Kong. 


Loù et Ilù. 


la. 


Cloche jaune. 




Tâ-liu. 


1) 


» 


fa#. 


Grand coopérateur. 




Tay-lsoù. 


Cliâng. 


Où et Se. 


sol. 


Grande égalité. 




Kia-tchûng. 


)) 


» 


sois. 


Cloche serrée. 




Koù-sy. 


Ko. 


Y 


la. 


L'ancien renouvelé. 




Tchông-liù. 


)) 


» 


la#. 


Coopérateur moyen. 




Joùy-pîn. 


Pîèn-lcliè. 


Châng. 


si. 


La cinquième Unie. 




Lîn-tcliông. 


Tchè. 


Tchè. 


ut. 


Cloche des forêts. 




Y-tsë. 


)) 


)) 


ut#. 


La septième lune. 




Làn-liù, 


Yù. 


Kong. 


ré. 


Coopérateur du Midi. 




Où-y. 


» 


» 


rétf. 


La neuvième lune. 




Y-tcliông. 


Pièn-kông. 


Fàn. 


mi. 


Cloche d'attente. 





Malgré rexistciice consUilée des douze liû, portant chacun un nom dans 
la musique chinoise, malgré la connaissance suffisante qu'on possède de la 
tahlature des instruments chinois, dont plusieurs ont jusqu'à trente-six 
cordes, des auteurs répètent encore, avec le P. Amiot, que les Chinois igno- 
rent l'usage des deux demi-tons de la gamme, que leur musique n'est com- 
posée que de cinq notes à la distance d'un ton, c'est-à-dire de fa, sol, la, ut, 
ré. Fétis se range à cette opinion et reproduit ce vieux dicton de deux 
théoriciens chinois, Ilo-Souy et Tchen-Yang, dont les noms méritent en 
effet d'être transmis à la postérité : « Le pièn-kông (la note mi) et le pien- 
tchè (la note si) sont aussi inutiles dans la musique que le serait un doigt 
de plus à chaque main ». Il est possible que certains airs chinois n'offrent 
pas toutes les notes de la gamme, mais on trouve des exemples de cette 
particularité dans une foule d'airs, même européens. On peut faire une 
phrase sans employer toutes les voyelles. Il en est de même d'un air. 

Nous allons voir que les idées préconçues de Fétis l'ont entraîné bien 
au delà de la muraille de -la Chine. Un savant est exposé à tomber dans 
de graves erreurs ; on peut le constater sans lui en faire un reproche. 
C'est ainsi que, pour démontrer l'existence de gammes incomplètes en 
usage chez divers peuples, Fétis a donné deux exemples tirés des chants 



\. J'ai adopté pour cette nomeaclaùire raccentuation observée dans les ouvrages de M. Paul Peruy, 
savant sinologue, ancien vicaire apostolique en Chine. 
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religieux Je la Syrie et île rArméiiie, et il constate qu'ils sont contenus 
dans l'intervalle d'une quarte ou d'une quinte : mais c'est là un fait 
commun à une quantité iunombraltle de chants liturgi(|iies, cl Ir doclc 
autcui- no s'est pas aperçu que ces mélodies, attribuées par lui à ce qu'il 
app«'lle des « sectes éplirémoïtes et jacobites », sont des répons brefs 
encore chantés dans toute l'Kglise latine. L'influence de la litui-gic de saint 
Éplirem sur celle de saint Grégoire n'a rien d'ailleurs d'invraisemblable. 
Le système diatonicpie n'en a [)Our cela subi aucune atteinte. 

On trouve d'ailleurs les demi-tons employés dans les airs chinois notés 
et publiés par le P. Amiot et par l'abbé Roussier. La note si existe au début 
du chant intitulé la Descente de riiirondelle, el la iidh^ mi dans celui qui 
a pour titre la Fleur Moii-Ly, ou le Jasmin \ 

Pour exécuter leur prétendue musique sans demi-tons, les Chinois de- 
vaient donc boucher des trous à leurs flûtes, supprimer des luyaux d(^ 
bambou à leurs cheng ! Or cela n'a pas lieu; planchettes, sonnettes el 
clochettes sont toutes également diatoniques. 

Le son le plus grave, appelé Houâg tchông (cloche jaune), sorte de basse 
fondamentale, est qualifié de principe universel, et répond à la onzième 
lune. Nous avons vu que chaque son présidait à un des développements de 
la nature, à une de ses forces et aussi à une lune. 



INSTRUMENTS DE >I C S I Q U E DES CHINOIS 

Le classement des instruments a été établi par les Chinois avec plus de 
logique, d'après la nature du son et d'après la matière à l'aide de laquelle 
le son est produit. 11 en résulte huit classes d'instruments, correspondant 
aux huit corps sonores suivants : 

Corps sonores. Instruments correspondants. 

Le métal. Les cloches et sonnettes. 

La pierre. Le king. 

La soie. Le kin et le chê. 

Le bambou. Les flûtes, ty, siao et koan. 

La calebasse. Le clieng. 

La terre cuite. Le Jiiuen. 

î;a jH\au des anmiaux. Les tambours. 

Le bois. Le tcliou, le ou et les planchettes. 

1. Dictionnaire de la langue mandarine pnr M. Paul l'eriiy, des Missions étrangères, page 152. 
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Pour plus de chirlé, je substituerai à cette division notre classement 
oidinaire des instruments. Le lecteur pourra les rapporter à chacune des 
lamilles chinoises auxquelles ils appartiennent par la matière dont ils sont 
formés ou qui domine dans leur facture. 

Lmtniments à cordes. — i.e kin est une table d'harmonie sur laquelle 
sont tendues sept cordes de soie tordues. On la pose sur un meuble, et le 
musicien pince les cordes des deux mains. 

Le chè est un instrument analogue, mais plus grand. 11 est monté de 




Kin. 



Chê. 



seize à trente-six cordes, et il se joue de la même manière que le kin. Le son 



en est agréable. 



Le tscvg a la forme d'un tympanon ; mais chaque corde donne un son 
différent, tandis que dans le tympanon véritable il y a deux cordes à l'unis- 




Tseng:. 



son. Les cordes du tseng, au nombre de vingt-huit, sont métalliques. On 
les frappe avec des baguettes. 

Le gut-komm est une guitare à quatre cordes de boyau, sans ouïes, 
munie de douze sillets en bois pour guider les doigts. 

Le pouH-goum a une caisse circulaire, deux ouïes, quatre cordes de boyau 
et un manche terminé par une volute. 

Le samm-jinn a la même forme à peu près que le poun-goum. Sa caisse 
est un peu ovale, son manche est très long, et il n'a que trois cordes de 
boyau, mais avec un chevalet mobile, ce qui le distingue de tous les autres 
instruments à cordes chinois. 

InstrumenU à vent. — Le eheng est un petit orgue en miniature. C'est 
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un assemblage de tuyaux de bambou, implantés dans une plaiulielle dV- 






(iut-koram. 



l'oun-gouiH. 



SaiTuii-jinn. 




S 



(llieng, orgue chinois. Ty, 






Yo iflaocdlL^i 

ou galoubet). Hautbois. Trompette. Trompette courle, 



rable recouvrant la cavité d'une calebasse. L'air qu'on y ind-oduil met en 
vibration une languette de cuivre fixée à la base des tuyaux, dont le nombre^ 
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varie de treize à vingt-qiialre. Plusieurs cheng offrent la succession des 

douze liû ou demi-tons. 

Les Chinois ont encore la sy- 
rinx, qu'ils appellent siao, le ty, 
flûte percée de six à neuf trous, 
le yo, flûte à bec percée de trois 
trous, qui est une sorte de ga- 
loubet. Chaque position des 
doigts peut donner, avec la note 
naturelle, la quinte de cette 
même note, comme nous obte- 
nons l'octave sur la flûte de la 
même manière, par une pression 
plus forte de l'air. 

Les autres instruments à vent 
sont les hautbois à sept et huit 
trous, des trompettes à anche 
en bois, longues d'un mètre, 
enfin des trompettes en métal, 
de dimensions variées. 

Instruments à percussion. — 
Ils sont particulièrement goûtés 
par les Chinois. La famille des 
tambours, appelés kou,(''si nom- 
breuse. Il y en a qui ont jusqu'à 
cinq mètres de circonférence. 

Les carillonneurs flamands 
seuls ont fait concurrence aux 
Chinois dans l'usage des cloches, 
mais Yan den Gheyn a produit 
des harmonies plus agréables 
que les batteurs de Ichouny du 
Céleste-Empire ^ 

Les cloches chinoises sont 

disposées en étages et fixées à 

des châssis reposant sur le sol. 

Kou, tambour. EUcs sont accordéos du grave à 




liou. 




1. Voir l'élude sur les œuvres de cet excellent organiste belge par M. le chevalier Yan Elewyck. 
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Taigii, et on les fait vibrer en les frappant avec des maillets iUi 
l)ois. 

Las po-khoun g sont des cloches isolées servant anx signaux. 

Les tê-tchoîing servent à martjnei- la mesure. 




f ' ^ a^ »^i 



Tehouiig. 



Les pièii-tchoung sont des clochettes dont le son se mêle à celui des 
iiutres instruments. 

Les Chinois se servent aussi de grands disques en cuivre, en étain, en 
zinc et en bismutb, qui rendent des sons formidables et dont quelques- 
uns de nos compositeurs modernes ont jugé à propos d'assourdir nos 
oreilles. 

Les gongs, les tam-tams ne suffisant pas à leur besoin de percuter, les 
Chinois ont réuni des gongs ou bassins métalliques, au nombre de dix, sur 
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une table; cet instrument, i\])])e\éyun-Iu, était accordé ainsi vers 17G0, au 
temps du P. Amiot : 



SX 



t^^Q ^Q 



o \n\ 



^^ 






-o- 




Yun-lil. 




Lames mclallique?. 




King. 



On voit combien cette tablature concorde peu avec l'alTirmation si absolue 
de Fétis, qui nie l'usage des demi-tons dans la musique chinoise. Il cite 
cependant cet exemple et reconnaît que cette succession indique des 



LA MUSIQUE CIIKZ LES rilîMlTS ET LES JAIMINAIS. 



97 



points (le contact pour dos niodulalions. Mais il ajoulc aiissil(')t que ce fait 
est une exception uiii{|iit' dans la niiisi([U(' cliiiioise coiiniie. J'ai nionliv 
au contraire que l'usaye du LKMire {lii'onialiipie riait évident dans la mu- 
sique instrumentale, (|n'il ('lait autorisé par la théorie elle-même; si les 
rares mélodies populaii'es anciennes ([ue nous r(mnaiss()ns u'idTrcMil que 




ClocliL' japonaise à Kiulo. 



la gamme diatonique, il en existe d'autres plus modernes dont les into- 
nations sont chromatiques. 

Un instrument plus mélodieux que le yim-lii est une espèce de tympanon 
ressemblant à un harmonica dont les verres auraient été i-emplacés par des 
lames de métal. Il est joué avec des baguettes de cuivi-e. Au lieu de lames 
métalliques on emploie ({uelquelbis des tablettes d'un bois sonore. 

Les Chinois disposent de la même manière des pierres, dont les dimen- 
sions et la densité sont calculées de façon adonner une série d'intonations 

7 
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coiirunucs à celles des douze liû. Cet instrument s'appelle king. Le minéral 
le plus employé à cet effet est la pierre dite de yn. 

Les insli'nmenls à percussion en l)ois sont le ichou, le on et le tclinung- 

lon. 

Le tchou a la foi-me d'un boisseau dans lequel est fixé un marteau. 




Ou. 



Le ou a l;i forme (riin tigre accroupi. Il a sur le dos vingt-sept chevilles 
formant une scie, sur laquelle on passe une règle de bois appelée tchen. 
Kst-ce pour que la férocité de l'animal s'exerce sur des oreilles humaines 
(|ue les Chinois ont imaginé celte monstrueuse crécelle? 




Clié japonais apin'lé kollo. 



Le tchoung-lou se composer de douze planchettes, rendant les sons des 
douze' liii, enfilées avec une courroie. Il a la forme d'un livre. 

Il va sans dire qu'à ces instruments s'ajoutent les castagnettes, les gre- 
lots et les cymbales. 



LA MISIQUE CHEZ LES CHINOIS ET LES JAPONAIS. <)'.| 

Les airs japonais sont formés des mèiiios l'iLJineiils ([ne nos gammes 




Japonaise jouant du samsin. 



diatoniques et chromaliques. Les instruments diffèrent peu de ceux des 
Chinois. Le chè japonais a de plus grandes proportions, puisqu'il atteint 







Samsin. 



jusqu'à {'",90 de longueur. Il s'appelle kollo et est orué d'un joli tra- 
vail de marqueterie; c'est le cadeau ordinaire que le Japonais fait à sa 




Kousscr 



fiancée. Un aulre instrument est le mmsin, sorte de taiiboiiiali à liois et 
quatre cordes, qui sont jouées avec un plectrc ; lorsque le maiiclic est 
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divisé en cases, il s'nppelle Âw/sser. Plus ouverts que les Chinois aux 
inniicnces extérieures, leurs chants sont jtliis variés; l'usage des instru- 
ments bruyants est aussi plus modéré dans la société japonaise. Les cloches 
et clochettes portent la marque d'un travail ingénieux et offrent des figui'es 
en i-elief disposées avec goût. La cloche japonaise dont on a vu précédem- 
ment la gravure en fournit un exemple. Le cerveau est entouré de six rangs 




Bonzos japonais. 



de caractères. Une figure de femme dont la tête est nimbée occupe le centre, 
tandis qu'un génie plane à sa droite dans les airs. Cette i-eprésentation 
semble être une réminiscence chrétienne de rAnnonciation. Les «onas, les 
gi'osses cymbales et les tam-tams restent en usage dans les solennités 
officielles et dans les cérémonies funèbres, parce que les rites religieux sont 
conservés avec vigilance par les bonzes et que, dans cet ordre d'idées, \ei> 
mœurs dominent partout le goùl. 




Musiciens de la chapelle poiilificale à Kioto. 




Cérémonie (iincbrc au .lapon. 
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LA MUSIQUE CHEZ LES HINDOUS, LES PÉRUVIENS, LES MALAIS, 

LES SAUVAGES 



LA MUSIQUE CHEZ LES HINDOUS 

L'histoire des Hindous, mêlée de fables, a été transformée en un lonsf 
poème. Les brahmanes passaient pour posséder la connaissance des faits 
historiques anciens et ignorés du peuple, auxquels se rapportent les 
recueils d'hymnes connus sous le nom de Védjis. 

L'invention de la musique est attribuée à Saraswàti, femme de 
Bràhma et divinisée. Son lils Nareda a imaginé l'instrument appelé la 
vina. La musique est donc chez les Hindous, comme chez les autres peu- 
ples, d'origine céleste; mais on remarquera que la conception du premier 
instrument est l'œuvre d'un être créé; le Naredà hindou est le Jubal des 
Hébreux. 

Le Sâina-Véda, recueil des chants liturgiques suivis d'explications sur 
la manière de rythmer les syllabes, est le plus vénéré des quatre Védas; 
ces hymnes étaient chantés par les prêtres appelés oiidfjâtars. Cette col- 
lection est divisée en deux parties; la première a pour titie : Grâma-gl/'a- 
gâma; la seconde, Â'ranya-gâna. Ce que l'on a pu comprendre jusipi'à ce 
jour, d'après les instructions données aux chanteurs à la lin de ce livre du 
Sdiiia-yêda, se borne à bien peu de chose : les sons devaient se prolonger 
sur telle voyelle; on devait réitérer l'articulation de certaines voyelles, 
pour compléter la période rytlimi(pie. 

V Alharvau-Véda est un recueil de chants poj)uhiires cl (h- K'gendes, dont 
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l'uhicl iiriiicipal osl la ((Mijuralion des esprits malfaisaiils. Les hymnes du 
Uir/-Vrda oui un caractère ])liilosopl)ique, si toutefois on peut donner ce 
jioni à un naturalisme déguisé sous une forme mystique. 

Maloré les efforts tentés par plusieurs érudits pour faire admettre 
l'existence d'une civilisation hindoue à une époque voisine de celle de la 
plus ancienne société humaine connue, l'obscurité n'a cessé de régner sur 
ce point. D'autres savants, comparant la langue aryane primitive avec le 
sâmskrita, ont donné à tous deux la même origine; quant à faire remonter 
la législation de Manon à un millier d'années avant l'expédition d'Alexandre, 
c'est là une pure hypothèse; d'autres auteurs assignent au livre des lois 
de Manou une époque plus récente, le neuvième siècle avant Jésus-Christ; 
d'autres enfin rapprochent encore considérablement cette date. 

Laissons la trinité hindoue [Triiuourti) pour ce qu'elle est, c'est-à-dire 
une intuition nébuleuse d'un dogme mieux défini ailleurs, tout en demeu- 
rant mvslérieux, une vague tradition des premières révélations divines. 
Retenons seulement l'influence de cette mythologie sur la notion musicale. 
Les sept sons de la gamme ont été personnifiés dans les sept nymphes 
Swaras, et la gamme entière dans la déesse Swaragràma. En faisant pré- 
céder ce nom de 3hiha, on exprime l'échelle générale de tous les sons 
musicaux : 3JaJiasivararjrâma. 

Le dieu Indra, l'Apollon de l'Inde, a autour de lui sept musiciens appelés 
(jandliâi'has, et des musiciennes, sortes de Péris, les Âpsaras. Un autre 
dieu, Kouvera, le IMutus hindou, a aussi son orchestre, lequel paraît 
n'être qu'instrumental; ce sont les K'nmaras qui le composent. 

La musique hindoue a ses modes d'expression. Ces modes sont person- 
nifiés dans des génies appelés Rdgas. Il y en a six, qui sont fils de Bràhma 
et de Sarasvvàti : Bhairàwa, Sriràga, Malava, Ilindola, Dipàga, Méga. Ilin- 
dola s'appelle aussi Voçànta. CluKjue ràga a cinq muses, appelées Râginies, 
qui personnifient les passions. Parmi elles il y en a quatre qui représentent 
chacune sept modes et (piatre manières différentes de les employer. Ces 
râginies s'appellent Iswài'a, illiaiàla, Pavena et Kallinatha. 

C'est de celte famille de làgas et de râginies (pie sortent les mélodies 
comme autant d'enfants aussi nombreux que les flots de la mer. 

De tous les miracles qu'il a plu à l'imagination des Hindous d'inventer, 
les plus e\li%nordinaires ont été attribués à la musique. 

Sôma, auteur d'un traité de musique en langue sanscrite, était habile 
musicien et jouait de la vina ; mais on ne peut se faire une idée de ce que 
pouvait être cette musicpu; d'après les ouvrages apocalyptiques dont il ne 
reste actuellement dans l'Inde aucune application pi-atique. Ces ouvrages 
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sunt : le Bdyavibudha (Sciciici' des modes de la musique), U' I^ujamaixi 
(rOcéau des modes), le SâtKjita Darpana (le Miroir de la musique), le 
Sânfjila Dâmodara et le Sâw/ita Râlnaktha. IMusieurs savants sanscritistes 
ont été arrêtés dans l'interprétation de ces traités |)ar l'obscurité des 
textes. On l'admet sans peine. 

Les ràgas ont été classés d'après l'usage qui a été fait des sept notes, 
c'est-à-dire d'après la snj)pression, dans un chant, de telle ou telle note de 
la gamme. Il est possible que des mania(|ues aient imaginé que la suppres- 
sion systématique de deu.v notes sur sept donuait du caractère à une mé- 
lodie. Xous avons vu qu'un théoricien chinois avait émis ce principe;; mais 
ce sont là des faits isolés qui ne portent aucune atteinte à l'existence de 
l'ordre diatonique. Nous pouvons même, par analogie, nous en rendre 
compte. 

Nos modes de plain-chant n'admettent qu'une corde variable, le .si, qui, 
désigné par la lettre B, est tantôt dur [h quarre), tantôt mol [h mol). Voilà 
donc un système diatonique dans lequel des altérations sont proscrites dans 
la mélodie. Cinq intonations sur douze sont bannies du plain-chant, et 
cela pour lui conserver le caractère hiératique originel; bien plus, l'inter- 
valle de sixte est aussi proscrit, parce que chaque mode est formé d'une 
quinte et d'une quarte. Ces usages ont été maintenus avec la plus grande 
raison, et leurs effets ont été excellents; car ce système est assez large 
et assez varié pour créer d'innombrables mélodies. Nous avons donc aussi 
chez nous des exceptions qu'il ne m'appartient pas de traiter d'exagérées, 
et ces exceptions pourraient faire comprendre la suppression de certaines 
notes pratiquée chez des Orientaux. Nos Cai-mélites ne chantent-elles pas 
leurs offices sur deux notes seulement, et les Sœurs clarisses ne se privent- 
elles pas, dans leurs chants, de quatre notes sur sept? Cette pénitence de 
l'oreille et cette austérité à l'égard des sons musicaux sont pratiquées au 
sein même du christianisme, à Rome comme à Paris. 

11 n'est donc pas nécessaire d'échafauder des théories, et surtout de leur 
donner pour base une conformation particulière de la race, comme l'a 
fait Fétis avec une ténacité surprenante et des redites sans nombre. S'il y a 
eu quelque part une mutilation de la gamme, elle n'a ]>u vUv, que vo- 
lontaire ou accideiitelle, ou inconsciente. 

Sans prétendre contester, faute de preuves suffisantes, les théories histo- 
riques qui feraient remonter la civilisation aryenne à une époque anté- 
rieure à celle de la race hellénique, je ne puis m'empècher de signaler de 
nombreux rapprochements entre les légendes grecques, idiiicnnes, même 
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scylliiqiies, cl ccllos qui sont relatives à la musique dans le Malianmra- 
grâma, dans les Védas et autres livres hindous. Que de racines grecques dans 
les mots eux-mêmes! Qu'est-ce que Criclina, huitième incarnation de 
Vichnou, l'inventeur de la flûte, qui charme les animaux féroces, qui par 
sa beauté inspire à toutes les nymphes l'amour le plus passionné, si ce 
n'est Oi'phée? On objectera que les légendes et les faits auxquels elles font 
allusion ont pu se répandre aussi bien des rives du Gange à celles de la 
mer Ionienne et du fleuve Strymon. C'est là, à mon avis, une erreur, dé- 
montrée par le caractère, les mœurs et les habitudes séculaires des nations 
de l'extrême Orient. Tandis que les Grecs de l'Asie Mineure et de l'IIellade 
vont au loin fonder des colonies et y déposer les germes d'une civilisation 
progressive, tandis que l'expansion est un besoin et une loi de leur nature, 
les Hindous, comme les Chinois, se concentrent et s'habituent à vivre sur leur 
propre fonds, recevant peu des autres peuples et donnant encore moins. 

Ce qui appnitient en propre à la race aryenne, c'est l'hyperbole insensée, 
ce sont les inventions monstrueuses. On ne demande pas seulement à la 
musique d'exprimer les sentiments les plus forts, elle doit faire la pluie et 
le beau temps. Le chanteur de l'empereur Akber chante un liymne à la 
nuit, composé par le dieu Mahado; à sa voix le soleil disparaît et le palais 
est plongé dans une obscurité profonde. Il y a une mélodie, c'est la ràga 
d'Iloepuck, qui est si passionnée qu'elle consume le chanteur lui-même, 
fùl-il })longé jusqu'au cou dans le fleuve Djemnah ; les flammes sortent de 
sou corps et le dévorent. (Juant au Maid-Malaavrang, c'est une râginie 
qui, chantée par une jeune fille, assemble les nuées et fîiit tomber une 
pluie; bienfaisante. Ce sont les Rogations transportées dans le Caboul et le 
Cachemire. 

Je ne puis m'empècher de protester contre ce préjugé récemment for- 
mulé, et si légèrement accepté, qui consiste à reconnaître dans la race in- 
dienne un degré de supériorité sur les races sémitiques et européennes. 

Où la voit-on cette supériorité? Est-ce dansja superstition qui opprime 
les intelligences et détruit les corps? Est-ce dans la suprématie des prêtres, 
qui, sous prétexte de religion, entretiennent à leur usage un sérail de 
femmes? Est-ce dans l'art d'apprivoiser les serpents au son du magondi? 

Ce n'est pas le témoignage d'une dizaine de sanscritistes européens qui 
nous fera admettre que la langue des Hindous est la plus parfaite de toutes. 

En vain invoquerait-on les théories compliquées des systèmes musicaux 
qui auraient existé aux temps védiques. Comme il n'en est resté aucune 
trace dans la pratique, on serait fondé à croire que l'imagination des 
poètes et des philosophes y a eu la plus grande part. 
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Ce f|iii prouvoi'nil ;ni Ix'soiii l'iiifôriorilô Ao la civilisalioii des lliiidniis, 
malgré les beautés que Tou reniaïujiu' dans (|ii('iqLies poèmes doul la ilale 
est iucerlaine, c'est la stérilité de leur inspirai iou musicale, la pauvreté 
mélodique de leurs litanies, le mode ])arl)are de leurs accomj)a<iiiements, 
et l'impuissance où ils se sont si longtemps conlinés de sentir et de trouver 
les lois naturelles de résonance des corps sonores, d'où découlent les faits 
harmoniques, les accords justes tirés de la mélodie elle-même. 

Il est certain que le mérite de la découverte de ces lois revient au moyen 
âge; (jue les Égyptiens, les Grecs et lesllomaiiis eux-mêmes n'ont que vague- 
ment entrevu la science de l'harmonie. N'allons donc j)as l'aire honneur à 
des sociétés anciennes et imparfaites des découvertes, des perfectionne- 
ments et des bienfaits que nous devons aux progrès intellectuels en Occi- 
dent, à des études approfondies et constantes, à la culture des sentiments 
élevés et délicats, à la direction spiritualiste donnée aux sensations. 

Comme partout ailhnirs, la musique vocale, l'instrumentale et la mu- 
sique de danse forment chez les Hindous les grandes divisions de l'art. La 
première s'appelle gana, la deuxième vadija, la troisième nytria. 

Les nymphes Swaras, qui personnifient les sept notes de la gamme, ont 
donné à chacune de ces notes la première syllabe de leurs noms. La gamme 
hindoue se chante ainsi : 

sa, ri, (j(i, ma. pa, dha, ni, sa, 

d'après les noms suivants des Swaras : Sàrdja, Richàlha, (landliora, 
Madhyâma, Pànchama, Dhaivàta , Nichada. La huitième note formant 
l'octave porte le même nom que la première. Voilà un fait qui corroboi'e 
l'opinion que j'ai émise maintes fois sur la communauté d'origine de la 
gamme diatonique, ou tout au moins du tétracorde. Quant aux intervalles 
intermédiaires appelés sroutis, il n'y a pas plus d'accord là-dessus entre les 
savants qu'il n'y en a entre les faits. Si l'on admettait, d'après des traités 
anciens, la division de la gamme en vingt-deux sroutis, il en résulterait 
une théorie telle que la quarte, la quinte et l'octave correspondraient seules 
à notre gamme dite européenne, et que les autres intervalles en diffé- 
reraient. 11 y a d'autant plus lieu de se défier d'une telle théorie que son 
défenseur, Fétis, n'est pas même d'accord sur le point de départ des sept 
notes avec les savants orientalistes qui se sont livrés sur place à l'étude de 
la musique des Hindous, et de qui il la lient. En effet, ceux-ci font partir 
la gamme de la noient et,])ar conséquent, la comprennent majeure, tandis 
que Fétis prétend qu'elle doit commencer par /a et qu'elle est mineure; 
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el la seule raison qu'il en donne, c'est que l'éehelle musicale de la Perse 
commence par la et que les Persans comme les Hindous sont de race aryenne. 
Cet argument ne me parait nullement concluant. Lorsqu'on voit des savants 
tels que AVilliam Jones, Ouseley, Paterson et Fétis se séparer sur un point 
aussi essentiel que celui de la nature même des sept sons principaux, 
comment espérer que la lumière se fasse sur le nombre et l'usage des 
sroutis? Ajoutons que les noms des sroutis diffèrent même chez les anciens 
auteurs indiens; aussi je laisse de côté ce qui est obscur et mal défini, 
pour ne m'attacher qu'à ce qui est hors de discussion. Or il se trouve que 
ce qui est hors de discussion se rapporte à l'usage qu'on a fait des sons 
de la gamme en Egypte, en Asie Mineure et dans tout l'Occident. Comme 
les Grecs et les Latins, les Hindous ont construit leurs modes en commen- 
çant la série des sept sons successivement sur chacun d'eux; par exemple, 
au lieu d'avoir cette suite : 



ils ont eu celle-ci 



43t cette autre 



■et ensuite : 



sa, ri, ga, ma, pa, ilha, ni, sa, 



ri, f/a, ma, pa, dha, ni, sa, ri. 



ga, ma, pa, dha, ni, sa, ri, ga. 



via, jia, dha, ni, sa, ri, ga, ma, 

jusqu'à la septième série : 

ni, sa, ri, ga, ma, pa, dha, ni. 

Cette succession détruit absolument la théorie de Fétis, puisque les 
quartes, les quintes et les octaves ne seraieat plus justes en tombant sur 
des intervalles altérés par des (juarts et des tiers de ton. Je renouvelle à 
cette occasion l'expression de mon incrédulité au sujet de ce système de 
division systématique. Les intervalles plus petits ou plus grands que le 
demi-Ion proviennent ou de l'imperfection des instruments, ou du défaut 
de culture de l'oreille, ou bien de l'affinité attractive de certains sons que 
les musiciens bien doués font sentir pour déterminer une cadence, amener 
une modulation, soit dans le chant, soit dans le jeu des instruments qui 
ne sont ni à clavier, ni à sons fixes; c'est un effet mélodique conforme à la 
nature du langage musical. 
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On cliaiUc (liiiis riiidc. des aiis ;i|)p('l<''s rcLldli, (|iii ne iii;iii(|ti('iil p.is d'iin 
cerliiin cliarmc. Ils nous onl (Hé Iransmis avec une iiohilidii |M'ti cxaclc par 
des savanis qui irélaiciil pas assez musiciens. Kn voici un donl le sens 
mélodique a reparii aussitôt (pic j'ai eu déplacé des barres dcî mesure que 
le voyageur anglais avait mises un ])eu au liasard. Les gon\('i iicmenls 
envoient eu mission des savants qui ue sont pas musiciens, ou des musi- 
ciens qui ne sont ])as instruits. Ce rekiali a éh' puldié jusqu'ici sous celte 
forme défectueuse. 

Comment deviner le véritable sens d'une mélodie ainsi travestie? Fétis 
l'a prise de conliance dans l'ouvrage de William llamillon Wivd, intitulé : 
The oriental M iscellany, being a collection of the imnt pivonrite ain ofllin- 
doostan, Calcutta, 1789, et s'est évertué à imaginer un système sur des 
rytbmes périodiques auquel le compositeur d(^ cet aii' u'a jamais pensé. 



REKTAII. (Vorsloii de Binl.) 



I 



Anilanic. 



r ï'h 



> r J- : J ^ 



^^. 



2 



^—w 



P^^ 



^i 



f— é 



¥ 



FrpPMr- pr i ->pr- pir^t 



^ 



=¥=ff 



^ 



^ r 



rafL 

■h 



^r-Mrpf-tH^^^^hr^-ipf^^ 



# 



rr\ 



^JU^^ 



^ 



1 



^ 



é J 



za 



V- 



Je crois que cette version doit être rectiliée de la manière suivante : 

Aiiilaiite. _ r\ 



M^ p^'ir £r^ 



^ 



^^ 



* »0^ 



3 



fc{^ 



T^ 



^ 



¥- 



j pw\^n 



/^ 



^^ 



^ 



i=4i 



n\ 



r>. 



M!^^ Mpf'Plr Mf M^' I F ^ 



m 



a m 



4t 



^^ 



J>.|f rir^J l J- l J j I J. \ 



^ 



i^ 



!I0 HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

On voit qii'nu lieu d'iiii air mal conçu, (liflieilo à exécuter, on a une 
mélodie pleine d'un charme mélancolique et conforme à ces règles éter- 
nelles (h; l'art supérieures aux théories. J'ai procédé ainsi, c'est-à-dire que 
j'ai recherché et trouvé, je crois, la vi'aie ponctuation, pour certains chants 
du moyen âge, particulièrement pour ceux qu'on a appelés chants de la 
Sainte-Chapelle; et Ton sait l'effet qu'ils ont produit sur des milliers 
d'auditeurs étrangers à toute préoccupation archéologique. 

11 s'en laut (jue les râginies soient aussi claires que celle-ci. Soumises 
à la déclamation des paroles, et aux mètres variés de la versification, elles 
sont encore modifiées dans leur mouvement par le caprice du chanteur, qui 
exprime les passions qui l'animent tantôt avec une véhémence sauvage, 
tantôt avec une langueur amoureuse, et quelquefois même par un silence 
prolongé entre les phrases du chant. 

La métrique des Yédas, toute compliquée (prdle est, diffère peu dans 
ses éléments de la prosodie des Grecs et des Latins. La nature des choses 
re])ren(l partout ses droits. L'ïambe et le trochée y dominent; mais il faut 
y ajouter la numération des syllabes, il y a des mètres qui ont quarante- 
(juatre, soixante, jusqu'à quatre-vingt-quatre syllabes. 11 est évident (pie le 
chant n'a pas été plus assujetti à la quantité prosodique chez les Hindous 
(jii'il ne l'a été chez les Latins, et que l'accent et la césure eurent le pas 
sur les brèves et les longues. Les prêtres récitants, appelés hotars, pou- 
vaient observer la (piantité prosodique; mais les prêtres chanteurs, au 
contraire, les ouihjdtars, non seulement s'affranchissaient de cette sujé- 
tion, mais encore brodaient le chant des hymnes des Védas. 

Les mètres de la poésie épique sont formés de fractions binaires ou ter- 
naires, et aussi de fractions composées, c'est-à-dire binaires et ternaires 
successivement. Ïambes, trochées, anapestes, chorïambes, pyrrhiques, 
dactyles, tous ces pieds s'y trouvent, mais avec une irrégularité dans leur 
emploi qui fait ressembler ces mètres à une phrase en prose qui serait 
déclamée avec la (piantité prosodique de chaque syllabe. 

Tel esl, i>ar exemple, le mèire cnrdoûlavlkridild , formé de quatre mem- 
bres {\^) dix-neuf syllabes, n'offrant qu'un repos à la douzième, en tout 
soixante-seize syllabes. 

11 y a cependant des mètres épiques réguliers : tel est le mètre jaladha- 
ramahi, dont chaque membre est composé ainsi ; 

jo o |o o|^^oo|o o |o P^ll 
C'est surtout dans le Big-Véda que le rythme ïambiipic domine. Il en 
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résulte que Ijeaiicoup de lij^iics uu pddds oui liuiL syllabes, cuiiiinc cela a 
lieu ])Our nos hymnes en vers ïambiques dimètres. 

11 y a sejtl sort(»s de mètres Yrdiqiies. Kn voiei la d(»scii|.li()n : 

1" Le (jaijalri, trois lignes de liiiil syllabes; 

5" Le ouclinih, deux lignes de huit syllabes et une de douze; 

5" L'anouclitouhh, (juatre lignes de huit syllabes; 

4° Le briliatî, deux lignes de huit syllabes, une troisième de douze, une 
quatrième de liui( ; 

5° La pankiiy eim| ligues de huit syllabes; 

6° Le Iriddouhh , ([uatre lignes de onze syllabes; 

7" Le j(i(j(iti, quatre lignes de douze syllabes. 

De sorte (ju'en dehors du mètre formé de huit s\llabes, ou ne rencontre 
que les mètres hendécasyllabiques et dodécasyllabiques. 

Prenons ïanouclitoubh pour exemple : 
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Comme chez tous les peuples, les sons musicaux ont été primitivement 
désignés dans l'Inde par quelques caractères de l'alphabet. 

Les sept notes de la gamme portaient les noms des sept caractères 
sanscrits suivants : 
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sa 


ri 


ga 


la ■ 


si 


ut 



ma 
ré 



pa 
mi 



(llia 
fa 



ni 
sol 



sa 
la 



Il n'est nullement prouvé, comme l'a afhrmé Fétis, que cette échelle 
commence par lu ; d'autres auteurs lui donneut 1'*/^ pour son iiiilial. Des 
signes analogues à celui qu'on peut renuirqucr sur le Id aigu iudiquaieul 
les notes à l'octave. 



Noms. 


Signes 


Tcharouna. 


S 


Tchokila-l,il. 
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Ektali. 





Ttlialtza. 
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]]<2 HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

Le Mgnvibodha do Sùma, d'après lequel William Joncs a publié des 
renseignements sur l'ancienne musique des Hindous, est perdu. 

Les diverses espèces de durée des sons, à peu de chose près, sont les 
mômes que dans noti'e musique. Les noms que ces valeurs portent et leur 
classement ne changent rien au fond des choses, parce que ces divisions 
du temps sont naturelles. 

L'unité du temps, qui chez nous est la ronde, s'appelle tcharouna. 
Voici d'ailleurs le tableau des signes de durée des sons, leurs noms et leui- 
elTet comparé avec nos valeurs. 

Valeur. 
RoiuIg. O 
Blanche, p 
Noire. 
Brève. P 

Des épisèmes et divers signes expriment les divisions ternaires du temps. 
è signifie une ronde pointée, ou trois blanches. 

A l'aide de ces valeurs, les Hindous ont composé des formules ryth- 
miques auxquelles ils ont donné des noms; par exemple, une combinaison 
formée de deux blanches, \l, PP, s'appelle icht; celle formée de quatre 
noires, oooo, ffff, carna ; celle formée d'une blanche et d'une noire, 
Xo,P ^. sankli ; celle formée de deux mesures d'une ronde et d'une blan- 
che, puis d'une ronde pointée, S)S\S^, oPopo*, s'appelait iesrie. 

On ne connaît que deux fragments de la musique ancienne des Hindous. 
Ce sont des fac-similés de deux airs notés dans le manuscrit du Râgavihodha 
de Sôma, perdu depuis. William Jones en a donné une traduction invrai- 
seml)lal)le, à laquelle Fétis a proposé d'en substituer une autre, qui ne me 
paraît pas plus satisfaisante. 

D'ailleurs, puisque les Pandits et les brahmanes du Népaul ou du Cache- 
mire n'ont pu fournir aux savants de l'Académie de Calcutta aucune notion 
sur les modes désignés en lèle des chants du Jayavéda et du Gitagovinda, 
qui sont leurs chants nationaux, comment peut-on prétendre les traduire 
dans notre notation moderne? La seule méthode à suivre consisterait à 
rechercher les airs ti'aditionnels et à foire une étude comparative avec ces 
anciens documents, les seuls qui soient parvenus jusqu'à nous, et encore 
de seconde main, puisqu'on n'en a que la copie, l'original étant perdu. 

11 ne reste dans l'Inde, depuis des siècles, aucun système de notation 
écrite. 
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On a voulu faire entre les rdgas et les râi/lnics une ilislinelion subtile, 
en prétendant (|ue les mélodies (lési<inées par le j)reniier nom apparte- 
naient à des modes où les notes étaient altérées, tandis que les autres 
avaient été composées sur des gammes incomplètes. 

Je ferai l'emarquer d'abord (pie, les monumenis de l'aneieniie mu^iciue 
faisant défaut, la démonsti'ation de cette théorie n'a pas eu lieu; qu'ensuite 
rabsence d'une ou même de deux notes dans une râginie n'implique 
null(Muent une lacune dans la composition de r(M'lielIe diatoni(pie ou chro- 
ma ti(j ne; dans notre musique moderne, un com[)ositenr n'est pas tenu à 
employer toutes les notes de la gamme pour écrire une mélodie. Il y a de 
fiHMjuents exemples d'airs connus et populaires où telle note ne se ren- 
contre pas. La célèbre romance de la Rose, The last rose of snmmer, est 
dans ce cas, ainsi que je l'ai déjà fait observer. 

Bird et de Horn ont publié une râginie qu'ils ont crue ancienne. Le sol, 
il est vrai, ne s'y trouve pas ; mais la tonalité de la mineur domine tellement 
dans cette mélodie, que le sol tt est sous-entendu en plus de dix endroits. 

Lent. 



f'- u\'u^} \ 'i r wn 



j j !T:ii.g 

M I 1 



P 



V¥m 9 



^ 



^ 



è 



li' i à^ tnxntrw a^îj^j 



r^ 



s 



r r :s\u' i 



m 



^ 



-0-^ 



w 



ZDl 



P 






L'opinion qu'on peut se foire sur la valeur de la musique exécutée de nos 
jonrs chez les Hindous, dépend beaucoup du caractère et des aptitudes des 
voyageurs, et l'on doit aussi tenir compte de l'objet qu'ils se proposent. Des 
littérateurs pourvus de quelque imagination subissent volontiers l'influence 
des lieux, du climat, des impressions pittoresques. Ils prennent aisément 
l'élrangeté, la fantaisie bizarre et déréglée, l'incohérence, la passion sauvage 
et même la sensualité jMjussée jusqu'à l'abrutissement, pour des élémenlb 
pleins d'intérêt et de charme poétique. 

Comment n'en serait-il i)as ainsi à des milliers de lieues de leur foyer, 
lorsque, dans le domaine des arts en Europe, i-x, qu'on appelle la couleur 
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locale reinporlc li'op souvent sur la perfection de la forme, sur l'idée, 
sur le goût. D'autres voyageurs, plus calmes, examinent les choses en elles- 
mêmes et trouvent que les chants des bayadères sont monotones, nasillards, 
dénués de grâce et de charme ; rpie les musiciens, loin de faire preuve de 
cette finesse, de celte délicatesse de l'ouïe qu'on voudrait leur attribuer, 
et qui leur ferait renchérir sur nos intervalles chromatiques, au point de 
leur ajouter des intervalles plus subtils, tels que des tiers et des quarts 
de (ou, que ces musiciens hindous, au contraire, pratiquent une tolérance 
incroyable à l'égard des dissonances et des discordances. 

Les exceptions sont rares. William Bird a signalé un chanteur habile, 
Dillsock, et ujie chanteuse agréable, Ghanam. On cite aussi un fameux 
joueur de vina, nommé Jiwan Chah, qui n'était peut-être pas Indien, mais 
probablement Russe ou Tartare. 

Les mélodies chantées par ces artistes ne paraissent pas avoir la môme 
provenance que les chants populaires, tels que les touppalis, les reJdahs^ 
les terânas. Ceux-ci ont une tonalité incertaine et l'effet rythmique ^ 
domine; celles-là affectent des intonations mélodieuses et offrent plus 
d'unité dans la composition. 

De même que nous avons plusieurs genres de compositions vocales, la 
cantate, l'hymne, le cantique, l'air, la cavatine, le nocturne, la mélodie, la 
romance, la chanson, la chansonnette, la ronde, etc., les Hindous ont le 
dhourpad et le kourka, hymnes guerriers ; le lioti, cantique en l'honneur 
de Crichna ; le bichnoupond , cantique du soir; les slouti, cantates offi- 
cielles; le kheal, chaut d'amour; Icsolila, chant nuptial ; les thoumries, 
chansons nationales; le zikri, sorte de romance senlentieuse; le pal ma, 
chant de berceuse; le dadra et le nonkta, chansons erotiques. 

ïanl il est vrai (jue l'humanité a, sous toutes les latitudes, mêmes aspi- 
rations, mêmes sentiments, mêmes besoins, mêmes passions, que la parole 
seule ne suffit pas pour les manifester, et que l'intonation et le rythme 
concoui'ent à leur expression. 

Les airs anciens de l'Jnde ont presque tous disparu et sont oubliés. 11 
n'en reste que des fragments altérés dans la mémoire des habitants. La 
fréquence des relations avec les Européens a modifié les habitudes de leur 
oreille et leur a Aiit, peu à peu, adopter nos successions diatoniques et les 
mesures isochiones de la musique moderne. 

William Jones, le savant président de l'Académie de Calcutta, a reconnu 
l'impossibilité d'établir la date des chants hindous, même celle des hymnes 
sacres chantés dans les pagodes. 

Ce ne peut être que parmi effort d'imagination, assez puéril à mon sens. 
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<'l où rii\|iolliè.s(' lieiiL Jicu de preLivcs, (juc iriiiilics ('riidils diiL lalliiclii! 
<;es liymnos aux nnciennos loiialilés ou luodcs idiniilil-., plus ou uioins 
clairomoiil (h'Huis daus les Iraili's (li('ori([U('s, cIcucmu'c uioius claircuicul. 
iulorpivlrs par les sauscrilislcs. 

C(' ((u'il Y a de cci-lalu, c'est (juc les mélodies liindoues appaiiicuuciil 
absolument à l'ordre musical dialouitjue; (|uel(|ue l)izai'i'e ([ue soit la suc- 
cession des intervalles, elle u'olTre aux oivilles dos Européens aucun 
vestige de la division de la gamme eu vingt-deux parties; si une des seijt 
notes ne se trouve pas dans certains airs, il ne faut pas eu conclure qu(^ 
cette suppression soit obligatoire et syslémalique, puisque la nuMue ])ar(i- 
cularilé se remar(|ue dans plusieui's mélodies italiennes, liançaises, irlau- 
daiscs et allemandes; les chants sacrés ressemblent beaucoup à des 
formules de notre mélopée religieuse, du plain-cliaul , essentiellement 
dialoni(]ue depuis sa plus haute antiquité hébraïque. 

Il ne serait même pas téméraire de penser que ces races asiatiques pour- 
raient avoir reçu de nous, à une époque plus récente qu'on ne le suppose, 
des notions musicales, une culture de l'oreille et des formules mélodiques, 
qu'elles n'auraient pas inventées d'elles-mêmes. 

A l'appui de mon opinion, je cite un des chants qui passe })our très 
ancien, celui d'un hymne du matin, liié du recueil publié à Bénarès pai- 
John Parsons, en 1861, sous ce titre : The Hindustani choral Book, or 
Swar Sangrah : containing thc timrs to Ihosc hijmm in the Git Sangrah, 
ivhich are in native mètres. 

Je ferai remarquer que la liturgie hindoue a, comme la liturgie romaine, 
des hymnes pour les différents temps de l'année et pour les heui-es du jour. 

Voici le diant de cet hvmne du matin : 
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Maintenant, pour faire mieux saisir les rapports de cette mélodie avec la 
tonalité dite grégorienne et, à proprement parler, hébraïque, dorienne, 
Ivdienne et phrygienne, je vais la traiter harmoniquement comme si c'était 
un thème de plain-chant, et le lecteur musicien reconnaîtra les mêmes 
progressions, les mêmes cadences et, partant, la môme origine. 
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Les chansons liindonos ont un caraclèi'c orij^inal sans (loiil(',niais scnlc- 
menl qnanl an iNlIinic: car la mélodie en esl insnpporlalilc (loiii- nos 
oreilles eni-opéennes, à canse de sa monotonie, à moins toutefois (jne 
rimajiinalion (\u voyai-cnr poêle n'y supplée, ce qui arrive souvent sous 
rinlluence du (dimal, en présence de l'c^raniicfé des mo'iu's, |tar rcfTcl du 
sjieciaclc (pTcui a sous les yeux. 

\r reklalis, les loujtpalis cl les terànas ont remplacé les antiques ragas 
cl les ràginies, dont il ne reste plus de traces apprécial)les. 

John Parsons en a noté plusieurs, entre autres ce chant, ([ui ne man- 
querait pas de charme si le sol naturel ne le déparait pas. Qu'on chante le 
sol #, et la mélodie, se trouvant en fa t mineur, devient assez agréable. A 
quoi attribuer cette anomalie (jui paraît violenter la nature des choses et un 
sentiment mélodique universel? Les savants qui nous transmettent ces 
airs ont-ils bien noté eux-mêmes ce qu'ils entendaient? les instruments 
sur lesquels les Hindous jouaient ces airs en leur ]irésence étaient-ils bien 
accordés, et les chanteurs avaient-ils la voix juste? 
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Inslraments à cordes. — Doit-on attribuer aux Hindous l'invention de 
l'archet? Assurémejit ce serait là un titre à la reconnaissance de tous les 
virtuoses du violon et du violoncelle, de tous les amateurs de la musique 
de chambre, de tous ceux qui jouissent si intimement de la beauté des 
(|ualuors d'instruments à cordes de Haydn, des quintettes de Boccherini, des 
ti-ios de Mendelssohn. Mais il faudrait pour maintenir cette aflirjnalion 
pouvoir en prouver l'évidence, et cela est-il possible loi'sque la chronologie 
hindoue nous est si peu connue? « L'antiquité des instruments de musique 
de l'Inde, dit Fétis, paraît avoir précédé les temps historiques. » t-ela est 
bientôt dit, mais cette précession peut aussi bien s'applitpier à des iuslrii- 
ments en usage dans d'autres contrées. 



Comme partout ailleurs, les instruments sont divisés en ti'ois familles 
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(lisliiicles d'après Iciii' iialiire et leurs effets. Sous la dénomination de 
tout, les Hindous eomj)rennent les instruments à cordes ; sous celle de 
sangliouv, les instruments à vent; ils désignent sous le nom de hitout les 
instruments à percussion, à peau tendue, et sous celui de ghouza, les 
instruments à percussion doubles, tels que les cymbales, les castagnettes et 
les petits tambours. 

La vina, le plus original des instruments connus, appartient à l'Inde. 
Son origine est attribuée à Nareda, fils de Brabma et de Saraswâti, qui l'au- 
rait formée d'une écaille de (ortue. Mais c'est là un emprunt fait à la tra- 
dition hellénique, relative à la construction de la première lyre, faite par 
Mei'cure, à l'aide d'une écaille de tortue. La vina, telle que nous la 
connaissons, ne jieut faire supposer l'emploi d'une écaille de tortue, à 
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liidieii jouant de la vina. 



moins (pie l'écaillé n'ail primitivement remplacé la courge, dont la cavité 
sonore donne à la corde pincée un timbre spécial. 

Dans le lîàgariboillut, Sonia a décrit les divers spécimens de la famille 
dea vinas et la manière de les jouer. 

Le corps de la vina est un bambou long de plus d'un mètre et ayant 
dix centimètres de diamètre, sur lequel sont tendues sept cordes : deux 
sont en aciei", cinq en laiton; à chaque extrémité est attachée une largo 
gourde. 

Le musicien qui joue, de cet instrument est assis à l'orientale. 11 tient la 
vina de telle façon que la gourde supérieure passe sur son épaule gauche, 
et l'inférieure sous son bras droit. 
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Quoi(|ii(' l'acconl de ccl iiisli'uinciil si ancion soit (iialoiii(|iic cl (|ii(' si\ 
(lo ces cui'dt's (luuiu'iil les suus dv iiudi' ac-coi-d jjarlail majeur, les lliiidous 
n'en ont tiré ([ue des effets mélodiques, peu sensildi's (|iriN voiil à l'Iiar- 
monie des s()ll>^ siinullanés. 

Les clievalels près desijucls le musieien appuie les doigts jjoui- lixci" l(»s 
intonations sont mobiles, et c'est à l'aide de la cire molle (ju'oii les place 
et qu'on les déplace sur le maiiclie. D'auti'es cordes sont en dehors du 
manche et sont pincées à vide. Ce déplacement des chevalets pei-mel de 
transposer la série des intonations selon le mode du morceau, son étendue, 
et aussi selon les laciillés du ciiaiileui'. 

Jl y a j)lusieurs espèces de vinas : celle du Bengale a sept cordes ; celle de 
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Villa de Bênarès. 



Delhi n'en a que trois et n'a pas de gourdes attachées au hamhou; celle de 
IJénarès, appelée aussi vin et biii, a reçu de grands perfectionnements, 
lue des goui'des est remplacée j»ar une caisse sonore formée de côtes 
assemblées; les chevalets sont lixes et Ibrment une échelle chromatique. 
Cet instrument a onze cordes et se termine par une volute ornée d'une tète 
sculptée avec soin. Sur les onze cordes, il y en a six qui ne se pincent pas, 
mais qui résonnent harmoni(juemenf avec les sons congénères, comme 
dans la viole d'amour et dans le baryton. 

Une autre variété de la viiia est le toumourah , qui est monté de treize 
cordes; trois seulement sont tendues d'un bout à l'autre de l'instrument; 
les autres, fixées à des boutons le long du manche, résonnent harmoni(jue- 
ment à l'unisson du son produit par les autres, dont l'intonation est mo- 
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diliée à l'aide de dix-huit cases sur lesquelles l'artiste appuie le doigt. Le 
toumourali, dont l'étendue embrasse une échelle chromatique de deux- 
octaves, est en usage à Delhi. 

le tanhourah de l'Inde diffère peu de ceux de la Perse, de rÉgypte et 
même de la Chine. 11 est formé d'un cercle en bois de courbari, recouvert 

des deux côtés de peau de serpent boa ; un long manche 
en bois d'acajou est fixé à cette boîte sonore, qui est de 
forme ovale. Trois cordes sont attachées à des chevilles 
autour desquelles elles s'enroulent dans l'intérieur de la 
volute, percée d'une ouverture. La caisse en bois est 
quelquefois remplacée par une courge couverte d'une 
feuille de bois très mince servant de table d'harmonie. 
On trouve des lanbourahs à quatre cordes. La note la est 
presque dans tous les instruments anciens et orientaux 
le point de départ de l'accord, et ce fait est des plus 
importants; car il établit la priorité de la gamme dia- 
tonique naturelle sur les autres intonations, et prouve 
aussi ses rapports plus directs avec l'étendue de la voix humaine. 

Dans les tanbourahs, un sillet mobile glissant sous les cordes permel 
de transposer l'instrument. Les cordes, qui sont en laiton et en acier, sont 
pincées avec un plectre. 

La chihara, ou guitare indienne, est un insirument d'une facture soi- 
gnée et élégante même ; les touches sont en argent ou en cuivre ; elles peu- 
vent glisser sur le manche et modifier ainsi les intervalles selon le mode 
du morceau. Le tirc-coriles et le manche sont ornés de petites sculptures 
en ivoire. 

F^a chikara de Madras se joue avec l'archet ; elle a quatre cordes. 
Le sitar ressemble beaucoup à la guitare européenne ; on en attribue 
l'invention à Oumir Khosro, de Delhi, lequel vivait au quinzième siècle : ce 
qui prouve que le sitar est tout simplement une imitation de nos violes 
ou (les guitares italiennes de cette époque, dont quelque voyageur a donné 
l'idée. 11 est répandu dans les provinces de Dellii, de Bénarès, et dans tout 
le I]engale. 11 est monté de trois à sept cordes en acier, et l'on compte sur 
le manche de treize à dix-sept cases; plusieurs de ces instruments sont 
chargés d'ornements d'une finesse remarquable. 

Le rabab ou roubab, comme le rebab des Persans, me paraît avoir été 
aussi importé en Orient, îi l'époque des croisades, par quelque trouvère 
égaré, prisonnier peut-être, ou simplement par un de ces hasards dont 
l'historien se rend fticilement comple. Ce qui prouverait que ma thèse 
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n'esl |ias |)ara(lo\;il(% c'rsl (|U(' la fonncdii i;il)al> iiidit'ii n'es! pas eu ra|i- 
{(ui'l avec l'iisago (ju'uii cii a l'ail ilaiis ec pays; riiislriiuiciiL dcvraiL sejuiit;i' 
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Cliikara, 



Cliikara à 4 cordes. 







Silar de Bénarès à 7 cordes. 



Siliir. 



Ilabab. 



avec l'archet, puisqu'il a des rcliaud'uivs de cliafiiie coté; ccpeudaiil (Hi en 
piuce les cordes avec un pleclre de ('(Hiu'. 
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La tcle du rabab est percée de six chevilles qui tendent autant de 
cordes de boyau et, au-dessous, sept [autres chevilles servent à tendre des 
cordes métalliques qui résonnent sous rinlluence des cordes de boyau. 

Ainsi que je l'ai dit plus haut, on fait généralement honneur aux Hindous 
de l'invention des instruments à archet. Il s'agit d'une viole si rudimen- 
taiie qu'on ne peut la considérer comme la mère de la famille des instru- 
ments à cordes. On voit ici la figure de cet instrument très curieux. La 
caisse d'harmonie est une petite boîte cylindrique recouverte d'une peau de 
gazelle ou de boa. Deux cordes de boyau de gazelle sont mises en vibration 
avec un archet de bambou tendu par des crins ou par une tresse de jonc. 






rù^ 



W-^' 



Uavaiia.'-Iruii. 



Sarùl 



Sarungic. 



C'est le ravanastron des Hindous qui, avec Vomerti et la kemângeh des 
Arabes, aurait, dit-on, inauguré le règne de l'archet. 

11 tii'c son nom (h' Ravana, roi de l'île de Ceylan, qui l'aurait inventé 
il y a, dit-on, cinq mille ans. Selon ses diverses formes, il s'appelle aussi 
ouri, omertiy saroh, sarumjie ou saringic. Mais sous ce dernier nom 
on désigne maintenant une sorle de viole d'amour dont la caisse sonore 
est volumineuse, qui a quatre cordes dans toute sa longueur, et onze 
cordes métalliques passant sous le chevalet et résonnant harmonique- 
ment. 

Le kunjerry est aussi un instrument à archet du môme genre. 




Mu>iMUi' militaire iiinduiif .-M-orlmil iV'lcii.lar.l rayai .lun> le graml Suwari, à Baro.la. 
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ï,o ravanaslron, dans sa foiMiio primitive, est joué (mk'oi'c de nos jours 
|)ai' les moines l)ond(.lliisles (jiii vont mendiei- devant les liahilalions. 









SarunaK' du Doiigale. 



Kuujcrrv . 




liilancdVfl 



(lion 
: haut buis 



ImtntmenU à vent. — Ils se divisent, comme partout ailleurs, en flûtes 
à bec et à anche, en musettes, en cors et 
trompettes. 

Les flûtes à bec, sortes de flageolets 
percés de sept à huit trous, s'appellent 
hamouUe, bilancoyi'l, ahjosdh. Les sons 
qu'elles produisent appartiennent à la 
gamme diatonique. 

La flûte à anche réj)ond à notre haut- 
bois. A l'origine elle n'était percée d'aucun 
trou, et naturellement ne donnait qu'un 
son ; on se sert encore de ce tube sonore, 
appelé otou, pour accompagner la danse 
des bayadères. C'est une note pédale que le 
musicien souffle indéfiniment, tandis qu'il 
manjue la mesure sur un petit tambour. 

Le nagarassan esl un hautbois à (piatie 
trous de petite dimension. 

Le plus perfectionné de ces insliiinienls à souille esl la siiuniKtgic, (pii 
a dix trous. 




Muska 
(clialuincaii). 
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Un autre encore, (jiii n'a pas moins de qnaranle-cinq cenlimètres, percé 
(le sept Irons, s'ap[ielle moska. Il correspond à l'ancien chakiniean. 




-' ' h: f^ 



('.li.inucui's lie serpents jouaul ilu inagom 



Les toiirti on zilhj sont, comme nos musettes, formées d'une outre 
garnie de deux tuyaux, dont l'un sert à faire pénétrer l'air, et l'autre, 
percé de qunire à sept trous, pi'oduit les intonations. 




Magomli. 



La mnsette dont se servent les jongleurs indiens pour a])privoiser les 
serpents s'appelle nuKjOiuli. L'outre est remplacée par une courge. 

i>a trompette la plus singulière de l'Inde est la ramsinga. Elle est 
en cuivre, longue de deux mètres, et donne un son très grave. On s'en sert 
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dans les cérémonies funèbres. Le musicien In jioric de |;i main gjiuclie, el 
à l'aide (Vun long bàloii la maintient en équilii)re. Les pavillons de ces 

Irompeltes sont aussi suspendus au plafond de la 
salle à l'aide de cordons de soie ou de fils de métal. 
La trompette du Bengale, ap[)elée bhérée, res- 
semble à noli'e clairon. 

Le bouri, en usnge à Madras, est aussi nne 
trompette dont le tube est allongé par le moyen 
d'un enroulement qui aiigmenle la longueurdn lube. 





Uamsinga. 



Blicn: 



Noursing, cor du Bengale. 



Le grand cor du Bengale, nommé noursing, se distingue par une riclu; 
ornementation. 

Ces cors et ces trompettes n'ont pas de corps de recbange et, par consé- 
quent, ne se transposent pas; ils donnent les sons que produisent invaria- 
blement les tubes de même longueur et de même diamètre, c'est-à-dire : 



i 



--^^ 



tj 



'^SE^ 



ÊëËÉÈ 



ImtnimenU à percussion. — Il est à remarquer que le sentiment de la 
mesure se manifeste avec d'autant plus de force que celui de l'intonation 
est moins développé. Dans notre musique européenne, les combinaisons de 
durée des sons n'ont pas besoin, pour être comprises et exécutées par un 
orcbestre nombreux, de l'adjonction de cymbales, de crotales el de lam- 
lams. 
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11 110 faut donc pas s'étonner de voir les Hindous, les Chinois et les 
])eiiples de l'extrême Orient posséder des instruments à percussion variés 
et in«>énieusement combinés. Leur attention se portant principalement sur 
le rythme, il était naturel qu'ils le marquassent de diverses manières. 
Leur génie inventif s'y est donné carrière. Tantôt ce sont des tambours sur 
lesquels sont tendues des peaux de veau à l'aide de cordes, comme le 
puckhaivay, ou le luKjiiar, timbale fixe qu'on frappe avec des baguettes; 
tantôt ce sont des tambourins appelés khunirsc; il y a encore la duranda, 
Vodinccou, le konwinc, le matalan ou petit tamlioiir attaché à la ceinture, 
et qu'on frappe avec les doigts. Le goiuj ou himsi est l'instrument sacré et 
officiel ; sa puissante sonorité rappelle au peujile le culte de Drahma et 
lui inspire le respect de l'autorité. 

Les clochettes en bronze ont des formes variées. 

Les cymbales sont d'un usage fréquent. On les appelle talan ou kintal, 
selon leur diamètre. Lorsque leurs plateaux sont petits et attachés par une 




Pufkliaway. 
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i\y,i^^i.'\^-j^.^^i^'. 







lVA^lZ''. >!y'.\'.'^ :VA:KVA': 



Kinnery. 



cordelette, ce sont des crotales, dont les musiciens se servent pour accom- 
pagner les danses des bayadères, qui, elles-mêmes, heurtent l'une contre 
l'autre des castagnettes en bambou. 

Ces instruments se retrouvent partout en Orient, depuis l'Arabie et 
l'Egypte jusqu'à Batavia, Madras et Delhi. Mais l'instrument sonore que les 
Hindous ont le plus perfectionné est le kinnery. Sur une caisse en bois 
de fer, souvent couverte d'ornements sculptés ou peints avec délicatesse, 
sont étendues quinze, seize ou dix-sept lames métalliques ou végétales, 
accordées diatoniquement. Les lames métalliques, dans lesquelles entre un 
peu d'argent, rendent un beau son. L'étendue en est ordinairement de deux 
octaves et deux notes. On frappe ces lames avec des baguettes terminées 
par une boule de métal, de bois ou d'ivoire, qu'on entoure de laine lors- 
qu'on veut rendre les sons doux. 
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Nous avons en Europe des diminulifs variés du klnncnj : c'est riiarnio- 
nica, le carillon, le (jlfulicmpiel, dont Mozart a tiré un elTet si charmant 
dans son o])éra de la Flàlc enchantée. 



MUSICIENS, CHANTEURS, DANSE, DRAMES. 

Les rajahs entretiennent à leur cour une troupe de musiciens et de dan- 
seuses, et, au lemps de leur prospérité, un musicien poète, aj)pelé vélalikd, 
était attaché à leur personne. Il chantait en vers les diverses occupations 
du roi à chaque heure du jour. 

On peut dire qu'il y a dans l'Inde trois classes de musiciens et de dan- 
seuses. La première comprend les personnes attachées aux pagodes; la 
seconde, les artistes de la cour des rajahs; la troisième se compose des 
bayadères du dernier ran<i, aimées peu poétiques; ce sont des naufitli-giris, 
pour les appeler du nom qui leur convient. 

Dans les pagodes, la musique et la danse sont à l'état d'institution sacrée. 
Comme chacune d'elles est dédiée à l'une des innombrables divinités brah- 
maniques, il en résulte une grande diversité de rites et de cérémonies. Géné- 
j\nlement chaque pagode entretient des chanteurs, des joueurs de nagas- 
saran, de bilancoyel, de tourti, de tambour matalan, et une dizaine de 
devadhà^is, jeunes iilles vouées jusqu'à l'âge de vingt ans aux offices litur- 
giques; devadhàzh signifie épouws des dieux. On leur enseigne sérieuse- 
ment les plus minutieux détails d'une superstition raffinée et sensuelle. 
Elles apprennent le chant et la danse, car il n'y a pas de solennité reli- 
gieuse sans le mélange de ces deux arts. Après le temps révolu de leur 
engagement, elles reprennent leur liberté et exercent leurs talents dans les 
réunions profanes où elles sont invitées. Beaucoup d'entre elles font com- 
merce de leur beauté. Mais ce qui peut servir à pénétrer le véritable mol)ile 
de la hiérocratie hindoue en instituant ce collège de pseudo-vestales, c'est 
qu'un certain nombre de devadhàzis ont été toutes jeunes livrées aux pié- 
tres à titre d'épouses des dieux, qu'elles deviennent leurs concubines et 
donnent le jour à des enfants qui, dès leur naissance, appartiennent à la 
pagode et deviennent à leur tour des musiciens instrumentistes ou dc< 
chanteurs. Toute cette troupe, hommes et femmes, est tenue sans cesse 
en éveil par l'obligalioud'assisterdeux fois par jour aux offices religieux, de 
prendre part aux fêtes et aux nombreuses processions. Le seul dédomma- 
gement qui leur soit offert est la faculté d'aller exercer leurs talents chez de 
riches particuliers, qui les payent. 



132 HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

L(! cliof de la musique et de la danse s'appelle natoiiza. Il excite le zèle 
de ses artistes par des gestes multipliés, par des contorsions fébriles. 

Un autre chef, appelé le chelemhikharem, marque la mesure en frap- 
pant sur de petites cymbales. 

La liturgie hindoue embrasse tous les objets créés. Agni et Indra sont les 
divinités titulaires du feu et de l'air, et les Apsaras, divinités inférieures 
représentant les étoiles, forment ce qu'on pourrait appeler la dame des 
astres. D'après les hymnes du Rig-Véda, c'est par centaines de millions 
que l'on compte les Apsaras. 

Les danses sacrées sont appropriées au caractère et à l'histoire de cha- 
cune des divinités, et c'est dans de volumineux rituels que les prêtres 
vont chercher les traditions du cérémonial. Aussi la danse est-elle surtout 
expressive; l'action, la pensée, la passion sont mimées à l'aide des gestes,. 
des attitudes, des mouvements du corps, de la tête et des mains, comme 
aussi par le jeu de la physionomie. On comprend alors ce que peut être la 
danse des devàdhazis pendant les fêtes de Crichna, bacchanales indiennes 
qui durent trois nuits consécutives. Toutes les phases de l'amour physique 
sont exprimées dans ce langage passionné, sorte de poème plastique dont 
la mise en scène religieuse semble autoriser les licences. Dans les fêtes 
qui accompagnent les mariages, les musiciens et les bayadères donnent aux 
épithalames le même caractère de sensualité en accompagnant les nouveaux 
époux jusqu'à leur demeure. 

Nul doute que les souverains de l'Inde n'aient fait représenter des ou- 
vrages dramatiques par leurs troupes de musiciens et de danseuses. Wilson 
a traduit du sanscrit plusieurs pièces du théâtre indien, qu'il veut bien aji- 
pcler des chefs-d'œuvre, opinion qui ne saurait être partagée par beaucoup 
de personnes. 

L'originalité de ces drames ne me paraît même pas h l'abri de toute 
critique, car Wilson ne croit pas à leur haute antiquité. Le plus ancien 
daterait du commencement de notre ère, d'autres auraient été composés 
au douzième siècle. Voici les noms des différents genres auxquels appar- 
tiennent les ouvrages dramatiques ou lyriques : 

Le bhana, un monologue en un acte avec musique au commencement 
et à la fin; tel que la pièce intitulée Saràda tilaka. 

Le iidUjasâraka, pièce composée de chant et de danse, dont le caractère 
est le plaisir amoureux ; tels sont le Narniavati et le Vilâmvati. 

hcpraathâna, pièce en deux actes avec chant et danse, dont les person- 
nages appartiennent à une classe vulgaire; tel est le Sriiigâra tilaka. 
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\jOuWiihijn, (li;ili»mie avec cliaiit. 

Le dévi mahâdevam, autre genre analogue. 

Le srigaditam, pièce en un acte, mêlée de cliaiil, dans laquelle la déesse 
de la Fortune, Sri, joue le r()le |»riii(i|ial. 

Uhallisâ, opéra-ballel en un acte, nni(|ueni('nt formé de eliant et de 
danse; tel est le Kâlirécalakd. 

On cite encore un grand ouvrage en ciiKi actes, intitulé Vircama et 
Ourvasi, le Ilérus et la Nymptie, attribué au poète Calidasa, l'auteur de 
Sacountala. La conception de celte pièce tient {dus des Mélaniorpho^es 
d'Ovide fpie du Mahdhavàtha. Le roi de Pi-atistliàna, Pourouravas, est 
amoureux d'une apsara de la cour d'Lidra, lujmmée Ourvasi. Celle-ci a 
été transformée en liane par la volonté du dieu. Le roi devient fou de dou- 
leur à cette nouvelle. Après diverses scènes de désespoir, auxquelles des 
chœurs chantés par les apsaras et des ritournelles d'instruments, je ne 
saurais dire des symphonies, font diversion, Pourouravas recouvre la 
raison et, faisant usage d'un talisman, fait rendre à sa maîtresse sa forme 
primitive de nymphe des eaux. Les apsaras, comme les rommlkm du Nord, 
interviennent poétiquement dans le drame; elles chantent un chœur où 
elles déplorent ainsi le malheur du roi : « Les cygnes qui couvrent le lac 
pleurent la perte d'un compagnon chéri et exhalent leur douleur en mur- 
mures harmonieux. » Un chœur invisible exprime en ces termes la folie 
de Pourouravas : « Le roi des éléphants erre maintenant, séparé de sa 
compagne; dans l'égarement de sa douleur, il vient se plaindre aux forets 
de son malheureux sort. Guidé par le seul désespoir, il se perd au milieu 
de ces noirs bosquets; il repousse loin de lui ses riches ornements; il ne 
veut que des guirlandes de fleurs sauvages. » (Traduct. de M. Langlois, 
Paris, 1828.) Cette pièce n'est pas sans mérite, mais à quelle époque 
a-t-elle été composée? A-t-elle été inspirée seulement {)ar le génie indigène, 
ou est-elle une imitation de la mythologie grecque? 

On a conservé les noms de chanteurs habiles, mais que nous importe 
qu'ils se soient appelés Beijou, Rhannou, Doundhie, Bouksou. |iuis(|ue 
leur méthode et leur style n'ont pas été transmis. La manière de chanter 
des Hindous les plus civilisés se ressent du caractère impressionnable de 
cette race. Les inflexions de la voix sont multipliées et passent de la plu^ 
grande douceur, voisine de la morbidesse, à des cris passionnés. A une 
mesure lente et traînante succède sans transition un rythme vif et précipité. 

Dans les villes de l'Inde ouvertes aux influences de la civilisation euro- 
péenne, la théorie et la jirati(|ue de la musi([ue oui siilii de notables elian- 
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pomcnls. A CakiiUa, par exemple, la solmisation a été rendue plus facile 
par l'acloplion du système de division des sons par heptacordes, appelé 
sdptahas, c'est-à-dire en réalité par octaves. Les instruments hindous n'em- 
hi'assent en général que trois octaves ; la plus basse se distingue par des 
points placés au-dessous des signes, et la plus haute par des points au-dessus. 

Uriave gruvc. Octave du médium. Octave aiguë. 



sa, ri, ga, ma, j)a,(llia, ni. sa, ri, ga, ma.pa dlia, ni. sa, ri, ga, ma, pa, dli:i, ni sa. 

Je ne reviendrai pas sur la question des sroutis. Les musiciens de 
Calcutta ne semblent pas plus se préoccuper de ces intervalles que ceux 
de Paris ne se soucient des commas, des limmas et des apotomes. Les 
Hindous rendent leur gamme chromatique au moyen (\c'!> livras p ,qui 
haussent la note d'un demi-ton, et des komalas A, qui la baissent d'un 
demi-ton. La gamme chromatique est désignée sous le nom de l'ikrita 
^waragrâma. 

Les noms d'instruments se sont multipliés à mesure que les progrès 
dîuis l'art de la facture ont amené la mise en œuvre de nouveaux procédés 
[)our la production du son. On ne compte pas moins de dix-huit sortes de 
vînâ : la mahatt-vhiâ, la kacchapl-vînâ, la tritanlri-vmâ, la bhdrata-vinâ, 
la prasâranUvhiâ, etc. 

Les instruments à vent ne sont pas devenus moins nombreux. Il y a 
plusieurs sorfes de sâiiaï à anche double, du genre de nos hautbois; de 
flûtes droites et traversières, sarala vanci, muralu t'tc-; décors et trom- 
pettes, çanklid, gomukha (bouche de vache), çringa,rana-çrrnga, tûrt, etc.; 
mais, malgré les efforts de quehjues hommes intelligents et désireux de 
laii'e contribuer ces moyens perfectionnés matériellement au développe- 
ment de l'art musical, le besoin de commotions nerveuses et d'impressions 
physiques, l'absence du sentiment élevé et complexe qu'on peut obtenir 
par la science des sons, rejettent constamment les Hindous dans l'ornière 
de la routine et de leurs sensations accoutumées. C'est pour cela que les 
instruments à percussion restent encore en majorité dans leur musique 
d'ensemble; ce sont les cymbales, les gongs, les clochettes, les castagnettes, 
les grelots, les anneaux de métal creux contenant des boules de plomb, 
des disques métalliques, des caisses en terre cuite, en bois, recouvertes de 
membranes, enfin des tambours de toute espèce. Un certain nombre 
d'instruments hindous font partie du musée instrumental du Conservatoire 
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royal du Dnixclles. (jcllt; collcrlioii inU'i'cssaiik' a été odci'lc an ivti des 
Belges par le rajah Soiiriiidro Moliiin Tafioro, présidciil de l'Iviilc de 
musique du Beu<^al(>, à ralciilla'. 



iMin-c. 11 1 m:, imumans, siamois, m \ lais, péruviens 

Si nous péiiéli'oiis dans rind(»-(iiiine, nous retrouvons les mêmes li-a- 
ditions musieales dans le Caiuliodge, la (Àtchineliine et le Tonkiii (jiic 
dans la Chine. 




Musicicjis tlu Cambodge. 

Le houddhisme étant la religion de l'empire hirman, l'analogie des usages 
avec ceux de l'Inde est manifeste. La musicpu^ sacrée y est en lionneur; 
des artistes musiciens sont attachés au service des temples. Il y a aussi des 
collèges de danseuses, des processions, des sacrifices snrtout en l'iionnenr 
d'une des incarnations de Yichnou, du héros du poème le lianunjdiui. 



1. Calaloguc dcscriplif et aunltj(i(pœ du musée instrumcnlal du Couscrvaloire royal de 
Bruxelles, jiar Viclor-CiKiilcs Viiiiilloii. (Imid, Amuiot-nraeckiiian, 1880. 
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Parmi les inslruments en usage chez les Birmans, je signalerai : 
La palola, caisse sonore sur laquelle sont tendues sept cordes qui sont 
pincées avec le doigt ; 




Patola. 



Une harpe rectangulaire, sauf dans la partie supérieure, d'une l'orme 
très originale, d'un peu moins d'un mètre de haut, ayant vingt-cinq cordes; 

Une autre harpe appelée soum, dont la forme est très courhée; les cordes 
sont métalliques et tendues à l'aide de cordons de coton. 





llarpc 



Soum. 



Le rabab, insdumejit à archet, est aussi employé chez les Ijirmans. 

Les violons l)irmans, burniese fiddle (c'est le nom que les Anglais ont 
donné à ces instruments), sont ornés de sculptures et de peintures, de 
perles, de petits miroirs; on les appelle dans le pays turr et saroh. La 
bizarrerie des contours et le mélange des cordes de boyau avec les cordes 
métalliques résonnant par sympathie harmonique caractérisent ces instru- 
ments à archet des Birmans. 
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La trompetlc des lîirmiuis a un pavillon évasé cl résonne à Taido d'une 
languotle à deux anches ; le son en est très fort. 

Une des |)i'euves de l'existence universelle d'une succession dialoiii(|ue 
des Ions nous est encore l'oui'nie par le kampouh, rinslrunienl à percussion 
des Siamois et des Birmans, l'ornié de dix-neuf lames de bambou, de vin<^t 
à trente-huit centimètres, (|u'on fra|)pe de clia(|ue main avec uu marteau. 
Il s'étend dialoniquement du la grave au-dessous des cinq lignes au mi sur 
la troisième ligne supplémentaire. 






Kaiupouk ou buis tliirci 




Rabab. 



Turr, violon liirmaii. 



Gono-. 



Les cymbales, les gongs, les castagnettes ressemblent à ceux de la Chine. 

Les gongs sont de dimensions variées; disposés selon leur diamètre, ils 
peuvent former deux octaves. 

M. de la Loubère, envoyé par Louis XIV à Siam en 1087, résida deux 
ans dans ce pays. Il nous a transmis des observations sur la musi(pie des 
Siamois et des mélodies populaires. Les récits des voyageurs n'ont pas 
modifié les impressions qui nous ont été léguées par M. de la Loubère, car 
rien ne change en ces pays. Les générations ont beau se succéder, les 
mœurs restent invariables, comme si elles étaient un [)roduil falal, néces- 
saire, inéluctable du climat, de la zone, de la flore, de la faune, de loul 
ce qui constitue la vie native. 

Les airs notés par M. de la Louljère paraissent se rapporter à un motif 
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(jui se rô'pètc avec quelques iuflexions exigées par les paroles et divers 
ornements ajoutés par le chanteur. Voici une chanson siamoise qui fera 
mieux comprendre que nos explications le caractère de ces broderies sur 
un thème unique, assez monotone. 



CHANSON SIAMOISE 
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D'après une relation du capitaine James Lovv, la musique dramatique 

est fort en faveur chez les Siamois. On peut, en 
effet, en juger ainsi par la durée des représen- 
tations, qui n'est pas moindre de dix jours, et par 
le nombre des instruments qui composent l'or- 
cheslre. On en compte jusqu'à dix-neuf. Ce sont 
Kainiiouk niLiaiiifiuo. dcs liautbois appclés pi-clianai, le clieng ou orgue 

chinois, la harpe, les flûtes, les trompetles, le 
randât, assemblage de lames de bois; les kampouk en bois durci ou en 





l'at-'cong. 



mêlai; le pat-kong, ensemble de timbres frappés avec des bâtons; le 
khongwang. clochettes en métal faisant l'effet du chapeau chinois; les 
castagnettes, les gongs et des tambours de toute forme, petits ou grands, 
étroits, plats, courts ou longs. 

Il ne faut pas trop localiser les mélodies et les regarder toutes comme 
autochtones. Combien d'entre elles ont été portées au loin par des marins. 



LA Ml SKjLE CIIKZ MIS MALAIS. 
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des passagers, ou rapportées pai' un mdiuôuc au icloiir diiii exil on d'une 
expédition loiutaiue! 

Voici })ar c/vcniple un air que, d'après le ténioignape du voyageui' 
Johanues Olivier, Fétis (pialilie d'air malais de Sumatra, (jn'il eroit calqué 
sur un air cliiuois et qu'il prétend devoir appartenir an mode majcni'. 

Or cette mélodie, qui ne niaïujue pas d'uu charme mélancornine, se 
tei'miue par une phrase senihliihle à l'air suédois inli-oduil par M.Amhroise 
Tiiouias daus son opér.'i (Vlltim/ci cl (dianl('' ;ivec l-inl de succès jvu' (ilirisl inc 
Niissou. V.n nuire, elle est liicii pluh'il en mineur (|u'en uiajeur, cl enlin 
elle est incontestablement tl'origine lydieune, })uisqu'elle est lormée des 
notes de l'échelle du mode lydien et (|ue ses progressions se retrouvent 
dans les morceaux de plain-chant qui appartiennent à ce mode et à son 
plagal l'hypolydien. Voilà donc une mélodie que les Malais n'ont certaine- 
ment pas inventée. 
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Ce que les Malais paraissent avoir inventé est le plus bizarre instrument 
bruyant qu'on puisse imaginer; il s'ap- 
pelle anijJilaïuj et consiste dans de longs 
tuyaux de bambou creux et fixés dans 
la partie supérieui-e à un châssis, tandis 
que la l)ase est libre et frappe contre une 
planchette lorsqu'on agite la machine. 
Ces tubes rendent alors des sons d'une 
grande intensité. Les jours de fête, on 
emploie quarante, cinquante de ces ma- 
chines, et au bruit étourdissant de ce 
cliquetis, les Malais dansent avec i'ré- 
nésie. 

Ils apportent une certaine coquet- 
terie dans la construction de ces appa- 
reils bruyants. C'est ainsi qu'on jxîut 
voir dans le dessin suivant un oiseau, les ailes éployées, perché sur le 




Angklang. 
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Gong malais appelé Kampouk. 



châssis qui supporte deux formidables engins de sonorité, un tam-tam 
et un gong. 

La flûte dite de Pan se retrouve partout, même au Mexique et au Pérou, 

et non seulement comme un assem- 
blage de tuyaux en roseau, mais même 
sous la forme d'un instrument en 
pierre, composé de huit tuyaux percés 
de trous latéraux dont la combinaison 
fournit une suite presque chromati- 
que de douze sons. En voici la figure. 
[Chants anciens du Yucatan notés et 
publiés par leP. Vasseur deBouhours.] 
Ot instrument singulier a été dé- 
couvert par un général français, à Pa- 
lenqué, dans un tombeau. La flûte de 
Pan est appelée dans le pays huara- 
puara . 
On a retrouvé dans les ruines de Palenqué des instruments de mu- 
sique dont la plupart sont encore en usage. Ils forment au Musée de 

Mexico une collection intéressante : la jnacoulla, 
flûte à quatre trous; la huayllaca, flûte à bec à six 
trous ; la chhayna, grande flûte à cinq trous. Cet 
instrument est percé d'une ouverture longitudinale 
sur laquelle le musicien, passant le doigt, produit 
un traînement du son, un port de voix assez sem- 
blable à l'effet que les Italiens appellent strascinare 
la voce, ou bien au glissement du doigt de l'Espa- 
gnol sur la corde de la guitare, cadence enharmonique qu'il exécute 
dans les sérénades et dans les chants d'amour. Cette flûte est aussi 
appelée quena au Pérou; le son en est grave et d'un caractère profondé- 
ment triste. 

Les Péruviens ont longtemps conservé le souvenir de leurs Incas et 
célébré leur mémoire dans leurs chants appelés haravis et ivatnos. Un 
voyageur français (pii a exploré le Pérou au dix-huitième siècle', raconte 
que les Indiens s'assemblaient encore de son temps pour chanter la louange 
de leurs anciens chefs. « Ils jouent, dit-il, sur leurs flûtes des airs si 
louchants qu'ils excitent la compassion de ceux qui les entendent; les uns 




Iluara-puara. 



1. Le Geulil (le la Babinais, Nouveau Voyage autour du monde. Amsterdam, 1728. 




Musiciens uiiiljiilaiils au Pérou (cjhmjuc iikhIii-iu!). 
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s'aKoiidiisseiit eiix-mrmes par leurs chauls; les autres, siii'toul ceux qui 
sont d'iiii naturel ])ilieu\, tombent dans une liumcui' noii'e qui les porte 
à se dévouer à la mort et à se précipiter du haut des montagnes pour 
n'jdiiidic leur prince cl lui ivndre dans l'autre monde les services qu'ils 
lui aui'ait'iil rendus dan^ celui-ci. » 

La (juvild, qucijna ou cliliaij)u(, aux sons lugubres, servait à accom- 
pagner les harai'is. Les autres instruments sont : le conyvi, flageolet à 
cinq trous; le pinruJlu, flùlc Iraversière; la rqueppa. Ii'ompette destinée 
à exciter l'ardeur «iuerrière. Les missionnaires ont introduit dans l'an- 
cien empire d'Ataliualpa les instruments européens et même des chants 
empruntés aux partitions italiennes. Mais les Mozos, les Chiquitos, les 
Baurès ont conservé l'usase d'un instrument indiii^ène aussi sinuulier 

c ce 

qu'ingénieux. 

C'est une espèce d'orgue ou jilutot une grande flûte de Pan dont le 
tuyau rendant le son le plus grave a deux mètres de long. Les tubes, 
formés de feuilles de palmier, sont disposés sur deux rangs. Neuf don- 
nent les sons naturels, et quatre sont affectés ta des demi-tons. En raison 
de sa longueur, les Péruviens tiennent cet instrument horizontalement 
et en appuient à terre l'extrémité, à moins toutefois qu'un enfant ne le 
soutienne. Ils en tirent des sons en serrant les lèvres comme pour les 
trompettes. 

Alcide d'Orbigny {Voyage dans F Amérique du Sud) rapporte que les 
notes basses sont réellement d'une beauté extraordinaire et qu'il ne pouvait 
se lasser de les entendre. Lu instrument analogue est actuellement en 
usage dans l'île de Cuba. On en voit la figure ci-après. 

Je donne ici une mélodie populaire en Bolivie et originaire de la province 
de Mimecas. 

jMélodie péruvienne 
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On jîeiit encore jnger du caractère poétique des haravis d'après les 
chants suivants extraits des Ântiguedadcs perunas de M. Ed. de Rivero. 
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^^m 



^ ^ o ^ 



o — w 



rall. 



«-^- 



m r P 



1 r I I i 



F 



19 f 



i 



Je ne crois pas que ces chants puissent remonter plus haut que l'époque 
d(; la conquête du Mexique et du Pérou par Fernand Cortez et Pizarre. Les 
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iiil(M'v;ill('s r;i[)|)rocli(''s, les passnpos cliromaliques cl les noirs d'agivincnl; 
lo ryllime vai'ié cl ('liaiig(!aiil [tlusiciu's fois dans le coins d'iiiK! mcinc 
pièce, loiil cela esl dans le sljle csjtaunoi ou bien pin toi niores(|ue. 



L\ MUSIQUE CHEZ LES SAUVAGES 

Les peuples sauvages ne sonl pas des désliérilés à jamais; ils sont dégé- 
nérés d'un état primitif, cl la civilisation les i-altachera tôt ou tard au mou- 
vement de progression qui est la loi de l'iiumanité. 

Ce qui s'est passé de nos jours dans la Nouvelle-Calédonie en lournit la 
preuve par la comparaison entre les Canaques à l'étal sauvage et les Cana- 
ques à peu près civilisés. Les premiers ne chantent que des sons rauques 
et sans gradation suivie. Dans leurs pilous-pilous qui sont leurs réunions 
à l'occasion de la fêle des ignames, tubercule spécialement cultivé par eux 
et qui est la base de leur nourriture, ou à l'occasion de la naissance d'un 
fils de chef, ou encore lorsqu'ils se préparent à se faire la guerre entre 
tribus, ils ont un chant monotone qui peut s'exprimer par ces voyelles 
a-e-a-e-a-c répétées pendant environ deux minutes, k peu près à l'unisson 
sur une note grave et toujours la même. Ils terminent ce refrain par un 
sifflement d'une durée égale : spcli'ss, spch'ss, accompagné de gestes sau- 
vages. Puis ils recommencent et poursuivent jusqu'à extinction de leurs 
forces, c'est-à-dii'e pendant plusieurs heures. D'autres, hommes et femmes, 
tapent sur un cylindre creux, en bambou, ce qui produit un son sourd 
et monotone. Ds ont également une sorte de Unie courlte en bambou de 
l'",oO de longueur, percée à l'extrémité de quatre trous à des distances 
fantaisistes. 

Ce genre d'orchestre, que l'on retrouve en Afrique, sert à les exciter dans 
leurs gestes autour d'un grand feu au travers duquel ils passent parfois 
en courant. 

Les Pères de la Mission et aussi les ministi-es proteslanls sonl arrivés, 
à force de patience, à faire chanter à iin certain nombre de ces Caii;u|ues 
des cantiques avec une certaine harmonie et une grande justesse de sons. 

Les insulaires de rai'(dii[)el de Tonga (Polynésie) se servaienl encore 
en 1775 de flûtes svrinx formées de liuil, neuf et dix tuyaux disiiosés 
selon Tordre successif des sons de l'air, de sorte (pie le même son étail 
produit par plusieurs tuyaux. Par exemple, un de ces airs se coniitosail-:! 
de iieiir notes, on n'avait (pi'à promener l'égulièremenl son souflle sur la 
syrinx [tour le faire entendre. Ce moyen ne laissait pas d'être ingénieux. 
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puisque ces gens se déleclaicnl à entendre cent fois de suite le même ,iir, 
sur lequel ils dansaient ou accomplissaient quelque rite de leur religion. 
Nos joueurs d'orgue de Barbarie ne font pas autre chose : qu'on tourne un 
cylindre ou qu'on fasse mouvoir la tète de droite à gauche pendant une 
heure, c'est une opération de même nature, c'est-à-dire aussi machinale. 
Jl y a chez des sauvages une musique rudimen taire et instinctive qui n'a 

N È U n E s G A 1. L A s ( 1 X T É II I E U R DE L ' A F P. I Q U E ) 
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L'di'clK'slrt' (lo In roiir, au Karagiié. 

1. Barglioumi, cortie d'oryx. — 2. Kidolé, llùle à bec. — 5. ]Iar|ir ù sept cordes. 
4 Tympanon ioniié de quinze lames de hois. — 5. Tamijonr. — G et 7. Timbales. 



pour objet que de produire des sons autres que les bruits ordinaires. Le 
]ii'incipe est celui ch» l'art inné ; l'application en momifie l'expression. 

Instruments des sauvages. — On trouve encore chez des peuplades de 
l'Afrique des lyres et des harpes dont la forme rappelle celles des instru- 
ments les plus anciennement connus de l'Egypte. C'est ainsi que la lyre de 
rOussaga ressemble au kissar éthiopien (voy. p. 72 et 156) et que les 
harpes de l'Ouyanda à cinq cordes diffèrent peu des harpes horizontales égyp- 
tiennes à quatre cordes (voy. p. 54 et 150). Les instruments en usage dans 
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la Nigrilio sont le miiko et le kiiunida, boîte recouverte d'ime penu d';!!!- 
tilope ou (l'nlliuator (|ni su[tj)orle de huit à douze cordes avec un clievalel. 

Les Maiidiniiues ont le bala/h, sorte de tympanon ii lames de bois. 

Sur les bords du Zanibèze, cet instrument porte le nom de marlemba. 

Les babitants d'Kmpounuoua oiit ïincliambi, espèce de mandoline fabri- 
quée avec des bambous et a\ant cin(| cordes de fil de palmier. 






Le lever roval de la nouvelle lune, au Karaguc. 



Les tambours sont de plusieurs espèces. Le nrjomahou est un cylindre de 
bois creusé, avec un pied llxé dans le sol. Il est ivcouverl d'une jieau de 
veau tendue et entouré d'un filet de cordes; ou le frappe avec les j)oings ou 
avec des baguettes. 

Le timbre! est beaucoup plus petit; on le tient sous le bras gauclie et on 
le bat avec la main droite. 
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Le patlshamy consiste dans une rangée circulaire de cyml)ales que l'exé- 
culanl rra|)ji(! avec des bngueUes. 
V Le banjo ou zézé esl un long manche terminé p;u' une courge et divisé 







Lyre de rOussaga. 



Harpes de l'Ouyanda 




l'all.-ihaTiiy à bagucUes. 



Flûte des paysans do l'Ouyanda. 

par trois entailles. Il n'a qu'uiu^ corde, dont les doigts modifient les into- 
nations. Lorsqu'il y a une seconde corde, celle-ci forme une basse perpé- 
tuelle qui sert d'accompagnement. 

Les autres instruments sont : le naï, firitc de roseau à sept trous; le kidélé. 
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Hùlo à i Irons; lo sangc, gourde iici-ci'c de (rou^ cl liiivcrsc'c jmr un (ulic; 
le zanzé, assenibhige de liges de roseau (judii ria[i|t(' avec une liaguelte ; 




Danse de Toulé (Amérique méridionale). 



Le 6(//7///o»/h/, corne d'oryx, dont l'elTel est celui d'un [iclil cur de chasse. 

Des sauvages de l'Amérique méridionale dansent une soi'le di' farandole 

en jonani du liai ; comme on peul le v(»ii- dans la gravure représenlaul la 
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danse de Toulé, ils forment une si longue file qu'il semble impossible que 
toutes leurs flûtes produisent autre chose qu'un bruit discordant. 

Tous ces instruments sont de grossières imitations de ceux que des 
habitants primitifs avaient apportés dans les îles ou les continents 
éloignés de leur mère patrie. S'ils ne les avaient pas apportés, ils en 






Tambours de l'Ouyaiida. 



avaient au moins conservé le souvenir et ils ont pu transmettre quelques 
données sur leur construction. 

Il existe chez des sauvages une sorte de beffroi d'un singulier ç^enre. 
C'est un grand arbre dont ils ont fait une sorte d'instrument en le taillant 
et le creusant de manière à faire rendre aux parois du tronc des sonorités 
diverses. Selon qu'ils le frappent à la base, au milieu, au sommet ou dans 
telle paitie intermédiaire, ils donnent des signaux convenus, belliqueux 
ou pacifiques, font des appels et des convocations, font connaître au loin 
les événements qui les intéressent et transmettent ainsi des dépêches télé- 
phoniques. 



CHAPITRE IV 



LA MUSIQUE CHEZ LES GRECS 



S'il ne nous reste aucun monument authentique de la musique des 
Grecs, si nous ne pouvons connaître et chanter à notre tour une seule des 
mélodies que les convives, au temps de Périclès, faisaient entendre à la fin 
des repas, la lyre passant de main en main, nous devons cependant consi- 
dérer la race hellénique comme ayant fourni à l'art musical ses plus ahon- 
dantes inspirations. Dans aucune littérature, la musique n'a été plus 
honorée; chez aucun peuple elle n'a été autant regardée comme l'apanage 
des esprits cultivés, comme un élément supérieur d'éducation morale; 
sous aucun autre gouvernement que celui des éphores et des archontes, 
elle n'a été imposée et maintenue dans ses modes avec plus de constance 
et un soin plus jaloux. 

Si je parle des sources oii les musiciens puisaient leurs inspirations, 
qu'y a-t-il de comparable, après le lyrisme de la j)oésie hil)li(jNe, à ce 
symbolisme si ingénieux qui reliait l'homme, les animaux, les arbres, les 
fleurs, les lleuves et les fontaines, tout le monde physique, à des di\iiiités 
dont le caractère et le nombre correspondaient aux passions, aux sentiments 
les plus divers, aux vertus et aux crimes, aux é[)isodes de l'hisloii-e des 
peuples. On ne saurait trop apprécier, au point de vue de la production 
des œuvres d'art bien entendu, cet immense répertoire de di'ames, de 
tragiques histoires, d'héroïques aventui'es, d'allégories, ilc descriptions, 
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(le liil)lt'aiix, do siiJL'Ls d(3 décors, comme aussi de cortèges, de fêtes, de 
cérémonies religieuses et sociales, de théories gracieuses, d'offrandes et 
de sacrifices symboliques. 

On se demandera sans doute pourquoi tant d'artifices, de fictions. La 
réponse sera simple : l'homme est le seul être de la création qui soit doué 
d'imagination, parce que seul il a une ame qu'il sent devoir être immor- 
telle, parce que la vue du monde naturel qu'il a sous les yeux ne satisfait 
pas complètement ses aspirations; parce qu'il y a un par delà qu'il pressent 
et auquel il aspire. 

Que le llambeau de la vérité éclaire sa route, il n'en cherchera pas 
moins à s'orienter, à imaginer, à se passionner pour les objets de son 
amour, de ses aspirations, de ses rêves, même les plus légitimes. 

Au point de vue historique, les Grecs ont menti, cela paraît évident. Ils 
ont exagéré tous les faits de leur vie politique; ils ont rabaissé injustement 
les autres peuples, qu'ils appelaient « les barbares », et dont plusieurs 
avaient des institutions supérieures aux leurs. 

Mais, sous le rapport des arts, les Grecs ont été dans la vérité esthétique. 
Ils ont donné aux facultés de l'artiste une direction conforme à leur objet. 
Ils ont détourné ses regards de la plaine pour les fixer vers les sommets. 
Ils lui ont imposé une conception idéale de la beauté et d'un monde super- 
naturel. Ils ont ainsi inauguré chez l'artiste cet épanouissement de l'àme 
qui est sa liberté à lui, sans lequel il souffre et ne peut qu'entrevoir péni- 
blement le beau, au lieu de le contempler d'un œil radieux. La délicatesse 
de leurs organes les rendait sensibles au moindre effet des sons musicaux. 
Des instruments peu bruyants, des chœurs peu nombreux produisaient sur 
leui' imagination une impression aussi forte et plus forte peut-être que 
sur celle d'autres peuples un orchestre considérable et des ensembles 
d'une puissante sonorité. N'y a-t-il pas des personnes qu'une simple 
romance chantée par une voix juste et pure émeut plus qu'un grand air 
d'opéra ? N'y a-t-il pas d'excellents musiciens qui préfèrent un quatuor 
d'instruments à cordes aune symphonie à grand orchestre? 

Chez les Grecs, les inspirateurs des arts sont des dieux : Apollon, le 
dieu de la lumière; Minerve, la sagesse et rintelligence; Mercure, le 
médiateur industrieux entre le principe divin et l'humanité; Pan, le repré- 
sentant des instincts terrestres et corporels. C'est, comme on le voit, l'art 
tout entier, dans son essence et dans ses manifestations ; et la musique a 
sa part spéciale des bienfaits divins. 

D'autres personnifications plus précises ont un caractèi-e histoi'ique : 
Amphion, Marsyas, Midas, Linus, Orphée. 
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La lyi-c .niiliquc n'avait (iiio (jualre cordes; (jiroii ne vdir \),\s dans ce, 
(ail, conimc on le ci'oil liéjH'i-alcnicnl, iiiic soric d'rlal riidinicnlaiiv cl in- 
comjjlel des fails nuisieaux'. Malgi'é raj)|)ai'ence paradoxale de ce (\ur je 
vais dire ici, rien n'esl |)lnsvrai (|iie mon ariirnialioii. Toiile la ninsiciiic rst 
comprise dans ce lélracorde |)iiinilir, el la prenve en deviendra sensible si 
l'on songe à la conslilulion de noire j^anime, (|iii n'esl aiilre (jik' la jiixla- 
[>osition des deux télracoi'des : ul, ré, mi, fa, — sol, la, si, ni; ou, si l'on 
veut commencer la série par la note la, (jui se trouve à la base de la série 
théorique des tons chez tous les peuples : la, si, ut, ré, — mi, fa, sol, la. 

Amphion, roi de Thèbes, célèbre en son tenij)s j)ar son lalent de musi- 
cien, ajouta trois cordes à la lyre et produisit ainsi la série (l(»s sepi noU^s 
de la gamme. La fable (jui lui attribue la construction des murs d'enceinte 
de Thèbes aux sons de sa lyre a un sens métaphorique. De nos jours ne 
voit-on pas, dans les ports, les marins tirer les fjirdeaux de la cale des 
navires en aidant la manœuvre au moyen d'un chant lythmique ? Le 
soulèvement des pierres et leur alignement ont pu avoir lieu par un 
procédé semblable, qui permettait aux ouvrieis d'unir en cadence les 
elTorts de leurs bras. 

La lutte musicale d'Apollon et de Marsyas, qui a inspiré tant de peintres, 
peut aussi être explicjnée, si l'on se rapporte aux conditions dans lesquelles 
ce célèbre défi eut lieu, à Nyse, en Lydie. Minerve avait déjà inventé la 
llùte; mais, voyant que l'enllure de ses joues altérait sa beauté, elle la jeta 
en défendant qu'on s'en servît. Marsyas la ramassa et devint habile à jouer 
de cet insti'ument. Apollon s'en émut et provoqua nn concours en pré- 
sence des Lydiens, qu'il prit pour juges. 11 joua de la lyre et Marsyas de la 
llùte; ce dernier obtint les suffrages. Apollon, à son tour, recommen(;a à 
jouer de la lyre, mais pour accompagner son chant. Cette fois le Iriomplie 
lut com])let, et le dieu se vengea du téméraire Marsyas en l'écoivliant vif. 
Que faut-il voir dans cette scène, sinon la supériorité reconnue de la voix 
humaine sur la musi(|ue instrumentale? 

llyagnis, Marsyas, Olympe, étaient des musiciens d'un oidre secondaiiv, 
ne jouant que de la flûte. Ils étaient originaires de l'Asie Mineure. 

Orphée, Linus, Thamyris, Olen, Philamon, an contraire, fiirenl des 
artistes supérieurs. Ils jouaient de la lyre et liabitaieni les vei'sants du 
mont Olympe, dans la Piéride, séjour attribué depuis eux aux Muses. 

D'après Pausanias, c'est à Del|»hes qu'eut lieu le premier concours lyrique 
et musical. Le sujet imposé était un hymne en nionneur d'A[)olloii. Le 
prix fut remporté par Chrysothémis, de Crète. Les autres concurrents cou- 
ronnés furent Philamon et son (ils Thamyris. Le ménu' auteur ajoule 

11 
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qu'Orpliée et Musée s'abstinroiit de paraître à ce concours, qu'Hésiode ne 
fui pas admis, parce qu'il ne savait pas s'accompagner sur la cithare, et 
que la cécité d'Homère l'empèclia de prendre part au concours. 

Le témoignage de Pausanias, si important en ce qui concerne les arts 
j)lastiques, ne me semble pas aussi irrécusable lorsqu'il s'agit de musi- 
que, surtout dans ces temps reculés. 

Les hymnes à la louange d'Apollon Pythien étaient si populaires que l'on 
considérait comme une innovation audacieuse et presque sacrilège tout 
poème musical ayant un autre objet. 

Thamyris en ht la cruelle expérience : auteur d'une œuvre lyrique de 
plusieurs milliers de vers sur la guerre des Titans contre les Dieux, les 
Muses, irritées, lui hrent perdre la vue et la voix, et brisèrent les cordes 
de sa lyre; le peintre Polygnote a reproduit cette légende dans son grand 
tableau d'Ephèse, décrit par Pausanias. 

Linus, dont l'existence est entourée de mystère, aurait été le maître 
d'Orphée. 11 aurait substitué les cordes de boyau aux cordes de lin sur la 
lyre, ce qui est admissible; mais quant à avoir donné leurs noms aux 
lettres de l'alphabet grec, et inventé le rythme et la mélodie, c'est là une 
assertion d'anciens auteurs qui est dénuée de fondement. 

S'il n'est resté des chants sublimes d'Orphée que leur renommée, il a 
exercé indirectement une influence si extraordinaire sur le cerveau des 
poètes et des artistes, il a inspiré de si beaux vers à Virgile, des chants si 
émouvants à Gliick, que ne je puis m'abstenir de redire ici quelques-unes 
des légendes qui se rattachent à sa vie : car je ne puis admettre qu'Orphée 
n'ait jamais existé. Des érudits ont soutenu la thèse des rhapsodies homé- 
riques sans Homère; d'autres ont voulu qu'il y eût eu des hymnes orphiques 
sans Orphée. 11 s'en est trouvé aussi, et de ce nombre est Suidas, qui ont 
découvert sept Orphées; je n'égarerai pas le lecteur dans ce labyrinthe. 

Pindare accuse l'existence d'Orphée; il semble que cet acte de naissance 
délivré par l'auteur des Pylliiques a du poids. 

On comprend que, dans leur enthousiasme, les poètes grecs lui aient 
donné pour père x\pollon lui-même, et pour mère la muse Calliope ; mais 
il est plus probable, aux yeux da simples mortels, qu'il était le fils d'Œagre, 
roi d'une province de Thrace. Si l'on admettait qu'il eût fait partie de l'expé- 
dition des Argonautes, il aurait vécu treize siècles avant notre ère; par 
les sons de sa lyre il aurait guidé vers la Colchide les hardis navigateurs, 
suspendu la marche des îles flottantes contre lesquelles le navire Àrgo 
allait se briser; il aurait endormi le dragon gardien de la toison d'or; 
il serait descendu aux enfers poui' ramener sa chère Eurydice sur la terre, 
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après avoir fléchi los Onil)r('s cl IMiiloii lui-incmc; son art sublime n'auiail 
ccliouc (ju'au milieu des femmes de Tlirace, ivres de luxure cL iiritces di; 
ses mépi'is. Nous ne pouvons (juc savoir jii'é au génie hellénique d'avoir 
imaginé de telles hisloires pour caractériser la puissance de l'art des sons. 

Les anciens Grecs divisaient la uiusicpie en six parties, et cette division 
doit nous semhlei' encore logiipie, puiscprelle est conrorme à la nature 
des choses : 

1" La rythmique réglait les mouvements de la danse; 

2° La inétriquc fixait les cadences de la déclamation; 

5° \j organique concernait la lactuie et le jeu des instruments; 

4° La poétique se rapportait au nombre cl à la consIrucLion des vers; 

5° ]j'/ujpocri tique comprenait les règles de la mimicpie des comédiens; 

0" U harmonique enfin était l'art musical proprement dit, comprenant 
la science des sons, des intervalles, des genres, des modes, de la inélo{)ée. 

Au milieu de toutes les contradictions des auteurs grecs au sujet des di- 
vers genres de la méloj)ée, nous en distinguons néanmoins trois principaux : 

'1° Le genre syUaltique, qui était propre à exprimer les sentiments 
tendres, tels que l'amitié, l'amour, les émotions de tristesse et d'angoisses; 

2" Le genre cliastaltique, apte à provoquer les élans généreux, le courage, 
la grandeur d'àme ; 

3° Le genre moyen {'j.é<jov),([m maintenait l'àme dans un parfait équilibre. 

Aux genres de mélopées que je viens de définir s'ajoutaient encore : le 
chant cncomiaslique, comprenant l'éloge d'un personnage, son ]>anégv- 
ri(pie, son oi'aison funèbre ; le chant erotique, exprimant les phases de 
l'amour, depuis la louange gracieuse adressée à une jeune fille jusqu'aux 
emportements de la passion dont une Thaïs était l'objet ; enfin les chan- 
sons comiques, assez rares il faut le dire. 

Terpandre, qui vivait au septième siècle avant Jésus-Christ, fut un des 
musiciens les plus renommés de la Grèce. Quoiqu'il ait été couronné 
quatre fois aux jeux pythiques, les Spartiates lui surent mauvais gré d'a- 
voir ajouté deux cordes à la lyi-e. Pour sa défense, il montî'a une statue 
d'Apollon tenant dans les mains une lyre à sept cordes et se fit un mérite 
de son innovation dans ces deux vers : 

Hu.eïç zoi rezpoiy/irjvv 7.no<j~irjE,7.vr£ç àoi^-hv, 
E:rraroy(o cpoputyyt viov: yù.cuTriao^.zv 'jy.vov. 

« Nous avons rejeté un chant qui ne fait entendre que quatre sons. 
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cl nous composerons de nouveaux hymnes sur la pliorminx à sept 
cordes. » 

La musique des Grecs nous est inconnue jusqu'au quatrième siècle 
avant notre ère, et, à partir de cette époque môme, les passages oii il est 
fait mention de la musique dans le Timée et dans les autres traités de 
Platon, dans les Probihnes d'Aristote, dans les ouvrages des pythagoriciens, 
et même dans le traité des Harmoniques d'Aristoxène, ne peuvent servir 
à conslituer une théorie musicale certaine, et encore moins un système 
qui soit à la fois scientilîque et pratique, le seul méritant le nom d'art. 
En effet, une théorie abstraite, un exposé de phénomènes d'acoustique, 
une énumération des combinaisons diverses produites par les vibrations 
des corps sonores, les divisions et subdivisions du monocorde, toutes les 
lablatures et les diverses manières d'accorder un instrument, tout cela est 
du domaine de la physique, de l'observation, de la science. Des philosophes 
peuvent bien en tiier des inductions plus ou moins ingénieuses, fantai- 
sistes ou chimériques, mais d'art point. Je crois que tout ce qu'il y a 
eu de réel et de vraiment artistique dans le système musical des peuples 
anciens, aussi bien chez les Grecs que chez les Hébreux et les Orientaux en 
général, nous a été transmis par une tradition ininterrompue. Par ces mots : 
ce qu'il y a eu de réel et de vraiment artistique, j'entends le genre diato- 
ni(jue, le tétracorde, les diverses manièirs de placer les demi-tons, les 
divisions par octaves, les effets de sonorité, de rythme et d'expression, 
en un mot ce qu'on doit entendre par la musique, en tant qu'art destiné à 
exprimer, à l'aide des sons, les sentiments, les émotions, les passions, 
les joies et les peines du cœur de l'homme, tout en charmant l'oreille. 

C'est à partir du premier siècle que les obscurités commencent à se dis- 
siper; mais l'historien est encore dans la pénombre ; et la comparaison des 
(k)ctrines ([u'on trouve exposées dans Aristide Qnintilien avec les faits 
mentionm''s par IMutarque et Pausanias, démontre avec évidence que ces 
auteurs, éloignés les uns des autres par la distance des lieux et des temps, 
n'oni j»as donné aux faits musicaux le même sens, ni aux termes la même 
acception, la plupait n'étant pas musiciens de profession. Mais historiens, 
(Ml compilateurs, ou théoriciens, ont commis une foule d'erreurs et ont 
entraîné dans uiu' mauvaise voie, ou plutôt dans une im])asse, ceux qui se 
sont fiés à eux, sur la foi de leur renommée. 

Lorsqu'on examine les assertions d'Aristide Qnintilien au point de vue 
d<' l'art musical considéré en lui-même, et non comme l'ont hiit les érudits 
•de profession, on se prend à douter qu'il ait été musicien et qu'il se soit 
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rendu comj)lo de ce (|iril (Viivail. On en a l)ien vu des exemples au leinps 
de Zaï'lino cl île VitciitiiKi. plus liird à répixpic de la (|uei-elle des uluekisles 
et des piccinistes, el de nos jours euciu'e, où les Lli(''uiies de Wagner el df 
l'école de Weimar on( pioduif laul de jtaialogismes. Dans son preiniei- 
livre, Aristide Quiulilicu allriliue Teuiploi des enrdes élevres du uiodc 
{nétoïdes) au genre nioinKjiie, e'esl-à-dire aux chaiils destinés à invo(|uei- 
les Muses, à honorer Âp(dlou : les cordes moyennes [nn'so'idcs) aux dilliy- 
rambes, et les cordes graves [liupatoides] an genre tragi(|ue. De telle sorte 
qu'ApolIfUi et les Muses ne pouvaient être loués (|ue par des ténors élevés, 
tandis que la poésie dithyrambique aurait été dévolue aux seuls hai\(ous, 
et que les fureurs ti'agiques n'auraient eu que des basses-tailles [lour in- 
terprètes ! C'est là, ou en conviendra, un raisonnement d'amateur ignoi'anl. 
Tout musicien sait que les rôles tragiques sont, au contraire, ceux cpii de- 
mandent l'expression la plus intense; que la musique sacrée s'accouiinode 
mieux d'un diapason moyen, plus conforme à la pureté de l'expi-essiou, à 
la gravité des sentiments et à l'inaltérable sérénité des pensées divines. 

Je crois que ce qu'il y a de plus intéressant à recueillir dans les ouvrages 
de ces auteurs anciens, c'est la partie historique et morale, l)ien plul(U (pie 
les documents spéciaux et techniques, soit que nous n'en puissions pas 
bien saisir les termes après tant de siècles écoulés, soit que les auteurs 
eux-mêmes manquent de lumières et d'autorité. 

« L'homme se pipe », a dit Montaigne; certes, les Grecs se sont pipés et 
ont pipé les autres autant qu'ils l'ont pu. Le sentiment de la supériorité de 
leur culture intellectuelle leur a fait concevoir une opinion démesurée des 
effets de leur musique, et leur a fait imaginer des récits fabuleux, des allé- 
gories hyperboli(jues que chacun de leurs historiens a répétés et qui, on 
parvenant jusqu'à nous, ont revêtu un caractère plus ou moins sérieux. 

Des compilateurs les ont réunis sans choix, sans discernement, et c'est 
dans ce répertoire, souvent fallacieux, qu'on s'est habitué à puiser des 
appréciations des effets de la musique dans l'antiquité. 

Et ce ne sont pas des auteurs obscurs (|ui ont transmis tant de fables. 
Prenons-en une dans le nombre : les Crotoniates, en guerre avec les Syl)a- 
rites, employèrent pour les vaincre le stratagème suivant: ils amenèrent 
au combat une grande troupe de joueurs de flûte. Au son de ces iuslru- 
ments, les chevaux se calu'èrenl, se mirent à danser, renversèrent leurs 
cavaliers, et passèrent en cadence dans les rangs des Crotoniates, qui 
ji'eurent pas de peine à vaincre leurs ennemis. Oui a raconté le |»reuiiei' 
une pareille histoire? c'est Aristote. Quels sont ceux (jni l'ont répétée? 
Athénée et Pline (lib. VIII, cap. \lii). Voici encore un autre fait merveilleux : 
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le scnlentioiix Varron rapporte qu'on voyait dans im marais de Lydie des 
îles flottantes qui, au son de la flûte, se groupaient en cercle et se diri- 
n^eaient ensuite vers le rivage d'oili partaient les sons (De re rustica,\ih.ll[). 

Chez les anciens en général et surtout chez les Grecs, la poésie était 
prépondérante. Quoique intimement liée à une suite de sons destinés à la 
faire valoir, les louanges s'adressaient de préférence au poèie. Les légis- 
lateurs, les philosophes, qui sont en général peu doués sous le rapport 
musical, se sont fourvoyés souvent dans leurs théories au sujet des relations 
des sons avec les idées morales et civiques. 

On peut et l'on doit admettre que les inflexions molles des chants asiati- 
ques, que l'abus des intervalles chromatiques et des ports de voix, aient paru 
aux Grecs contraires à la gravité des mœurs, à la pureté des sentiments, 
à la dignité du caractère : soit. Mais que leur importait le nombre des cordes 
de la lyre et de la cithare? La succession des intervalles dans un tétra- 
corde était en elle-même une chose bien indifférente. Ce qui pouvait 
impressionner, dans tel ou tel sens plus ou moins grave ou léger, sérieux 
ou frivole, mâle ou efféminé, calme ou passionné, chaste ou voluptueux, 
c'était, en dehors des paroles, le style, l'expression, le rythme, la manière 
de dire du musicien, et surtout les inflexions intentionnelles de la chan- 
teuse. 

Il est facile de comprendre que les éphores et les archontes, se faisant 
les organes de l'opinion publique, aient prescrit dans les écoles l'emploi 
de chants religieux et patriotiques. Ce sont là des usages permanents chez 
tous les peuples, et c'est dans les chants nationaux qu'il faut chercher 
les émotions successives et si souvent contradictoires de la fibre popu- 
laire : à Vive Henri IV succède la Marseillaise, aux Te Deum le Ça ira, 
au Domine sakum la Carmagnole. A telle époque de notre histoire, les 
refrains des chansons de Béranger étaient autant de manifestations contre 
un régime politique et une dynastie qu'on voulait rendre impopulaires. 
Les mazarinades ont été plus inoffensives, elles ont cependant provoqué 
des troubles. 

Quant à la musique hiératique, elle a toujours eu sa raison d'être, à 
cause de son objet. Les chants des hymnes pendant les sacrifices, les mé- 
lopées et la musique des processions et des chœurs de danse étaient néces- 
sairement réglés comme dans toute liturgie, et leur invariabilité résultait 
de la permanence des croyances religieuses. 

L'inflexibilité des règles sur ce point s'est étendue aux habitudes civi- 
ques, sociales et familiales pendant un assez long temps, à l'imitation des 
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Egyplioiis ot des monnrcliios assyiiciinos o( orientales. Il n'est donc pas 
extraordinaire »|iu' l'ail musical soil resté stationnaire. 

Nous ti'ouvons une [)i'euvc de l'assujettissement de la niusi(|ne à la poésie 
dans ee fait (|ue la mélopée éhiil s\llal)i(|U(', cl il ne paraîl ])as qu'il soit 
venu à rcsjtrit diui musicien de clianlcr une suite de sons sui- la même 
syllabe. 

Tant que la Grèce resta soumise à l'espiit de ses premiers législateurs, des 
Lycurgue, des Solon, des philosophes (jui avaient été apprendre en Egypte 
sinon la sagesse, du moins les principes du gouvernement autoritaire, 
nous ne trouvons dans son histoire (jne des protestations énergiques contre 
tout changement dans les modes, dans la facture des instruments, dans 
la forme des mélodies ; mais, à la suite des guerres médiques, les rap- 
[)orts avec l'Asie devinrent [)his fréquents, et le goût de la musique instru- 
mentale se dévelo})pa ; il fut de bon ton de chanter non pas sur les 
modes phrygien ni lydien, car ces échelles étaient comme nos modes, dont 
on peut tirer des chants d'une expression très variée, selon l'usage qu'on 
en fait, mais à la manière des poètes-musiciens de l'Asie Mineure, de 
Simonide, d'Anacréon, de Lasus d'Hermione, de Philoxène,de Mélanippide, 
de Phrynis, de Timothée de Milet. Ce fut en vain que les j)latoniciens et, 
en général, les philosophes, s'élevèrent contre ces nouveautés, et considé- 
rèrent l'abandon de la mélopée dorienne, rigoureusement pratiquée, comme 
devant entraîner la corruption des mœurs, la décadence de la patrie hellé- 
nique. On ne les écouta pas. La musique ne fit pas de grands progrès pour 
cela, car les notes d'agrément, les langueurs amoureuses du chant asiati({ue 
ne produisaient que des impressions sensuelles. L'intelligence des arts 
s'émoussait, la science des sons était bornée à une pratique empirique, et 
il ne se produisit aucun fait de nature à agrandir le domaine de l'art. 

Platon n'a considéré la musique que comme une institution sociale, 
propre à calmer les passions, à mettre de l'ordre dans les esprits et à four- 
nir k l'observation des philosophes des éléments de comparaison. Aristote 
l'a envisagée sous un ])oint de vue bien plus large et plus élevé dans sa 
Politique. Il reconnaît le charme, la puissance, l'influence de la musique 
sur les cœurs, qu'il rend plus humains, })lus sensibles, et il admet très 
bien qu'en dehors de son action moralisatrice, elle est la source de jouis- 
sances légitimes, de plaisirs délicats et de distractions utiles. 

Il suffit de rappeler ici t[ue Platon voulait bannir absolument la musique 
instrumentale pour qu'on se fasse une idée de son int(dligence musicale 
Plutarque a été un historien incomparal)le, mais un amateui- de musique 
peu instruit des éléments de cet art, et d'un goût douteux. Il renouvelle 
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les lamenlations de Plaloii, en rencliérissanl encore sur elles. Il y avait 
cinq cents ans que la mélopée dorienne avait fait place à de plus libres 
accents, ce qui n'a pas empêché la Grèce de produire encore, de Péridès 
à Aratus, des hommes éminents, des poètes, de grands artistes peintres et 
statuaires, et même, après Aratus, des héros tels que Philopœmen, appelé 
« le dernier des Grecs ». 

Jusqu'à ce qu'on ait découvert des monuments authentiques de la mu- 
sique des Grecs, avec les notions suflisantes pour leur exécution par les 
voix et les instruments, nous resterons dans l'ignorance des effets qu'elle 
devait produire, et nous serons obligés, ou bien de répéter ce que les au- 
teurs anciens nous en ont appris, ou bien de nous livrera des hypothèses. 

En effet, que possédons- nous? quatre fragments dont la traduction est 
discutée et manque de certitude. 

La théorie est la seule science qui puisse nous donner une idée de C(^ 
que pouvait être la pratique de l'art musical, et quant aux mélopées, la 
tradition nous a transmis certainement des formules mélodiques, puisque 
cette tradition s'est maintenue sans interruption, à travers les âges, dans 
les Églises latine et grecque. Je prouverai même que de notables fragments 
de mélopée grecque sont disséminés dans l'Asie Mineure, en Perse et en 
Arménie. 

Le système tonal des Grecs a eu pour base l'ordre diatonique. Quelle a 
pu en être l'origine? 

Un système historique, en faveur depuis quelques années, tendrait à en 
attribuer l'origine aux Hindous et aux Perses. C'est là une pure hypothèse. 

De l'Asie Mineure se sont répandus dans la Grèce des poètes, des artistes, 
des chanteurs; cela paraît aussi évident que l'importation en Italie des arls 
par les artistes de la Grèce elle-même. Les preuves abondent autant que 
celles des origines aryennes sont rares, pour ne pas dire absentes. 

C'est à tort, je crois, que Fétis a attribué à Pythagore une influence sur 
la pratique musicale en Italie, et que, selon lui, la division par octaves 
aurait été adoptée et substituée au système des tétracordes grecs. 11 est vrai 
que le philosophe a pu étudier les faits musicaux tour à tour à Samos, sa 
ville natale, à Lesbos, en Egypte, à Babylone, enfin à Crotone, où il a établi 
son école, au commencement du sixième siècle avant Jésus-Christ. Il est 
vrai que la musique a été aussi l'objet de ses études au point de vue de 
l'acouslique, et qu'il a déterminé ou plutôt formulé les rapports des sons 
entre eux d'une manière scientifique. Mais, puisque les cordes de la lyre et 
de la cithare étaient accordées au mo^en d'euroulements et de tension sur 
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la harro sii|)(''ri(nire, d'ainvs le mode cl la iialiii'o dos lélracordes, il osl 
inipussibk' d'admoKir (jik^ ces lappoils aicnl ('ciiaitix' aux ciliiarislcîs dans 
la pratique de leur arl, cl (|u'ils n'aient pas romar(|iM' que la moitié de la 
longueur de la coi-dc doiinail roclave de la coi'dc cnticre; (|uc son licrs 
donnait la cpiinlc, (|ue le quarl donnail la (|uarle. H'ailleurs, coninient le 
létraeorde aurait-il pu être lixé sans la notion du Ion'.' 

Pyllia^iore n'a laissé aucun ccril, cl ses discijdcs onl du lui attribuer des 
tliéoi'ics au moins sinunlicrcs. IMine en rap|)orle qiKîlques-unes qui feraient 
du célèlti'c pliilosoplic un lialliiciné. Hemarquons en passant (|ue la rc- 
clierclie de l'harmonie universelle a été cause d'aulant de divagations que 
celle de la pierre pliiloso|)liale. Pylliauore aurait donc formulé entre les 
sons des j-apporls identi(pies avec ceux qui existaient cntic l(!s planètes. 

1/intervalle d'un ton serait comparé aux 12(3 000 stades qui séparent la 
Terre de la Lune; l'inlervallc d'un demi-ton serait analogue à celui des 
63 000 stailes qui sé])arent la Lune de Mei'cure, et Mercure de Vénus. Je 
crois devoir arrêter ici l'exposé de ce système musico-astronomique. 

La division mathématique de l'octave en cinq Ions et deux demi-tons 
mineurs, formulée par les disciples de Pythagore, Philolaiis et Ârchytas, a 
été combattue par Aristoxène, le péripatéticien de Tarente, qui a soutenu 
la doctrine des demi-tons égaux, doctrine qui a prévalu dans l'accord des 
instruments à sons lixes, sous le nom de tempérament égal. On a apjudé 
cette division de l'octave, bien à tort, la gamme des musiciens; car tout 
musicien sait bien faii'c la différence entre le demi-ton majeur et le demi- 
Ion mineur. La division de l'octave, d'api'ès l'autre système, a reçu le nom 
ile gamme des physiciens. 

Les observations faites par Pythagore ojit eu si peu pour effet de substi- 
tuer l'enseignement au moyen de l'octave à celui des létracordes, systèmes 
plus logique, (ju'au temps de Guy d'Arezzo, au onzième siècle, on intro- 
duisit la solmisation par hexacorde, que l'on coniplélait pai' la conb^ 
mobile, désignée par la leltre P>. Ce B était tantôt nalurel, d'ofi le B carré 
ou Bécarre; tantôt baissé d'un demi-ton, ou mol, d'ofi b; Bémol, comme 
nous le verrons plus loin. 

Pythagore était-il musicien? Jamblique affirme qu(> ce philosophe a lui- 
même composé la musique cl les paroles de chants destinés à expriniei- 
les sentiments moraux de l'àme. On peut attribuer à Pythagore l'invention 
de certaines lois d'acoustique et l'apjjlicalion de la malhéniali(]ue à la 
<livision des intervalles. Mais la légende de ses expériences sur les marteaux 
d'un foi'geron et sur les cordes tendues par des poids a été mal pi'ésenlée 
par divers auteurs, notamment par Nicomaque, (iaudence, Macrobe, Cen- 
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sorin et Jamblique, puisque les faits acoustiques sont en désaccord avec ces 
expériences. Cependant il paraît certain que Pytliagore a établi les pro- 
portions d'oii résultent l'octave, la quinte, la quarte, etc., enfin la gamme 
arithmétique. Aristoxène, comme on l'a vu plus haut, a opposé à cette doc- 
trine une autre division. 

Ptolémée, l'astronome alexandrin, a établi, dans son Traité des liarmo- 
)iiques, les intonations de la gamme diatonique, telles qu'elles sont admises 
aujourd'hui par les physiciens. Dans la pratique de la musique, il y a entre 
les sons d'une mélodie des tendances et des afhnités qui modifient leur 
intonation d'un comma, et les mettent en désaccord avec les sons des 
instruments à clavier et à sons fixes. C'est alors que la tolérance de l'oreille 
intervient et, par un phénomène singulier, l'intelligence de la phrase musi- 
cale supplée à ce que l'oreille ne perçoit pas d'une façon absolue. Il se 
passe un fait analogue dans la conversation ; quoique des syllabes soient à 
peine prononcées, malgré les ellipses et les abréviations de langage, le sens 
est saisi et la pensée n'a rien perdu de sa clarté. Pour rendre plus sensible 
l'analogie, voici un exemple de modulation enharmonique où le sol tt devient 
un la h, où le fa tt devient un sol l?. 




Ê 







^ 



m 



^^1^ 



'^¥=é 



W 



Les Grecs ont montré la supériorité de leur intelligence musicale sur 
celle des autres peuples, des Égyptiens même, dans leur système de nota- 
tion, qui a été adopté par les Latins et par tous les Occidentaux. 

Cette notation, par rapport aux signes représentant des successions de sons, 
des groupes ou cadences, des accents combinés, était relativement claire, 
parce que chaque signe grapliique correspondait à un son précis, isolé. 

Dans le Protagoras, Platon ne semble parler que de l'enseignement pri- 
maire de la musique, lorsqu'il dit que les maîtres apprennent aux élèves 
à chanter les vers des meilleurs poètes et à les jouer ensuite sur l'instru- 
ment, c'est-à-dire à faire entendre l'air appris par cœur sur la lyre ou la 
cithare. C'est là un enseignement routinier, mais l'exercice de la solmi- 
sation se passait autrement. 

On conçoit sans peine que les dénominations des notes chez les Grecs ne 
pouvaient être employées que dans la théorie, et que, dans la pratique, des 
noms plus simples et plus courts devaient leur être substitués. En effet, 
il eût été impossible de solfier avec les moi^ : proslambanoménos, paranète, 
parliypate. On se servait des monosyllabes lé, ta, tê, to, té, ta, te, ta, ta. 
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On pourrait eonrluro de (liv('|■■^ passages du Traité f/ex lois que les 
enfants suivaieni pciidaul li-ois ans des cours de uiiisitpic. \);\i\< Tiiii d'eux, 
Platon s'exprime aiusi : « Ouant aux variations sur la lyre, lorsque la 
Ivre exécute cerlaifis li-aiN qui ne ^oul pas dans la composition, lorsqu'on 
établit la symphonie el l'aulipliouie, soit en multipliant les notes, soit en 
les espaçant en jouant vite ou lentement, tantôt à Taiuu, tantôt au grave; 
lorsqu'on arrange ainsi sur l;i lyre toute sorte de variations rythmiques, il 
n'est pas nécessaire d'exercer à toutes ces choses fines et délicates des 
enfants qui n'ont <jue trois ans pour apprendre, dans un aussi bref délai, 
ce que la musique a d'utile. » 

Platon blâme ailleurs sévèrement l'emploi des instruments sans la voix 
humaine. Il traite leur jeu isolé de barbarie et de charlatanisme. 11 s'agit 
donc ici de pédagogie morale. 

Le philosophe veut qu'on se contente d'apprendre aux enfants à chanter 
et à accompagner la mélodie note à note, telle que le poète musicien l'a 
composée, sans y ajouter aucun ornement. 11 n'en était pas de même pour 
les réunions d'hommes faits, dans les festins, par exemple, où des musi- 
ciens habiles étaient appelés, selon le témoignage d'Athénée, et ravissaient 
les convives par l'agilité de leur jeu sur la cithare et par l'harmonieuse 
suavité de leur voix. 

De tous les auteurs qui se sont évertués à connaître les signes de la 
notation des Grecs et à les appliquer aux modes, il n'y en a pas deux qui 
se soient mis d'accord. Parmi les plus anciens, je citerai Alypius, Aristide 
Quintilien, Gaudence, Bacchius, et aussi Manuel Bryenne, écrivain grec du 
quatorzième siècle ; parmi les modernes, Meibomius, Burette, Perne, Bel- 
lermann. Fétis, à son tour, les réfute tous et propose une interprétation 
aussi laborieuse que confuse. 

On attribue à Pythagore l'application aux sons des lettres de l'alphabet. 
Cette notation remonterait donc au sixième siècle avant notre ère. 

S'il fîuit en croire les tables qu'Alypius a données dans son Guide 
musical {Eicy.yoy/'h f/O'jo-r/.v^) , le nombre des signes de notation n'aurait 
pas été moindre que mille six cent vingt. Ce chiffre serait inadmissible 
dans la pratique, mais il peut s'expliquer par cette raison, que la plus 
grande partie de ces signes appartient aux trois genres. L'étude à la(|uellc 
je me suis livré sur les tables d'Alypius m'a démontré qu'on pouvait les 
réduire à cent soixante-huit et même à cent quarante-quatre. 

Les lettres de l'alphabet grec étaient modifiées dans leur forme, selon 
qu'elles exprimaient les sons de la voix humaine ou ceux des instruments. 
Telle était la force de la routine (|ue cette double notation vocale et instru- 
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meiUale est rcsléc en iisiigc jusqu'au temps de Boèee, c'est-à-dire pendant 
onze cents ans. 



TABLEAU ALPHABETIQUE DES SIGNES DE LA NOTATION GRECQUE. 



P 6 B p 

£ E 3 LU 

C t: Z Z' 7 / 

T] M HHtrhril 

/ G ^ o d ^ 

i I - r 

X K )l ^ K' )l :^' 

X A V > < A' V >' <' ^ 

|X M W M' '«^ i- H 

V N N' V\ 

O Q O' 

P Ç e p b 

o-çCÇ2CDU2(e3co 
^ T X ^ ^ 

cf <D -a -û û. 

X :s^ ne ^ -^ .• 

i^ y- ^ -A < >■ 

w n n u :3 c; U' 
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Une partie des noies que renferme ce tableau était afiectéc à la musique 
vocale, l'autre à la musitjue instrumentale. Huaul à la durée l'elalivc des 
sons, (|U(' les (Irecs appelaient rj/llimes cl (pic nous appelons caU'urs cl 
mesures, des >igncs parliculici's riudiijuaiciil . 

Le nom donné à chacune des notes grecques dilIV'rail, selon le mode cl le 
genre dans lesquels le morceau était conipos('. 

Voici un excinj)le de r(''clielle du mode l\dieii, diiiis le ijciire dia(oiii(|ue, 
avec les (|uinze notes qui la composent : 

7 noocÀa(aéavou.£voc Prosl;iiiilt;iii()iii("'iit' ou corde aioiilre. 

1 'VTrotTr, uTraTwv Hypato des princi|).ilc\s '. 

P TlapyTiâTr, Ottcxtojv Pariiyjiiilc des principales. 

Aijç^avàî uTCotTwv Lii'lianos dos [niiicipalos-. 

S 'Tizi-r, ysatov Hypate des moyennes. 

P IlacuTrâTrj uecoiv Parliy[tali' des moyennes. 

^ Ai/avoi; jjisffwv Liclianos des moyennes. 

i Mî'ar, Mèse ou moyenne. 

Z UoLçinixiar, Paramèse"'. 

E TptTT) SteCHuyuc'vwv Tiite des séparées. 

"U" napavr,Tr, Sts^iuYfxs'vcov Paranètc des séparées. 

<t) Nr^xr, SiîÇeuYasviov Nète des séparées. 

JL TpÎTr, uTTÊpêoXaîcov Trite des aiguës 

f\' Hapav/iTr, uTrcoêoAai'ojv Pai'anèfc dos aiguës. 

r N/rr. u7r£oêo).5(îwv Nète dos aii^tiës. 
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Les proslamijanomènes t- . 

Les hypates xa. 

Les parliypatos xr. 

Les liclianos '<■>'■ 

Les mèses x£. 

Les paramèses xa. 

Les trites ... . . . • 'fl- 

Les paranètes xw. 

Les nètes tôt . 



1. Les anciens considéraient coninie supMenres ou principales les cordes graves. De là ce mol 
y-axor. Chez les modernes, le système contraire a pn'vnlu. 

2. Corde qui se touchait avec l'index sur la lyre. 
5. Celle qui vieul après la moyenne. 
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Ces quinze notes des Grecs formaient deux octaves, dont la seconde était 
la répétition de la première. Elles étaient soumises à quatre divisions prin- 
cipales, appelées tétracordes : 



Terpâ/opSov uTrâtwv Tétracorde des principales. 

TeTpa/opoov [X£CT(ov Tétracorde des moyennes. 

Tsxpa/opîov Bi-^-vyj.é-jo>-v Tétracorde des séparées, 

TETpot/opoov viTrepêoXaîtov Tétracorde des aiguës. 



Lorsque le troisième tétracorde commençait à la mèse, il prenait une 
autre dénomination, celle de rer pdy^opâov (jvv/jy.iJ.ivMv, tétracorde des con- 
jointes, parce qu'il était joint au tétracorde des moyennes. 

Alors il en résultait trois autres notes; ce qui portait à dix-huit le 
nombre employé dans chaque mode. Voici la forme et le nom de ces trois 
notes : 

O TpiTr, (7uv7iu(X£vojv TriLe des conjointes. 

r IlapavrÎTr) cuvr,|ji._a£vt>)v Paranète des conjointes. 

l_r NiQTy) cuv/juijLèvoiv ISète des conjointes. 



LES MODES 

Si la tradition ne nous venait en aide pour nous diriger dans le 
ilédale des modes grecs, nous n'en sortirions pas. Leur classement et leurs 
noms diffèrent dans les auteurs; leur nombre même n'est pas déterminé. 
Aristoxène en compte treize, Aristide Quintilien et Bacchius le Vieux, sept, 
Alypius, quinze. Ce qui est encore plus grave, c'est que des modes portant 
le même nom sont attribués à des échelles différentes. C'est ainsi qu'on 
trouve dans Euclide et dans Caudence, désignée sous la dénomination de 
mode dorien, l'échelle suivante : ini, fa, sol, la, si, ut, ré, mi, qui com- 
mence par un demi-ton; tandis que l'échelle du mode dorien est ré, vu, 
fa, sol, la, si, ut, ré. 

Confondre le mode dorien avec les modes dont l'échelle a à sa base un 
demi-ton, tels que l'ionien ou iastien, le phrygien, le lydien synton et le 
mixolydien, c'est là une marque ineffaçable de l'incompétence musicale 
du savant Euclide et du compilateur Gaudence. 

Il faut reconnaître que, la pratique de la musique ayant partout précédé 
la théorie, les perfectionnements apportés dans la facture des instruments 
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n'ont pas toujours anéanti les anciens usages. Ainsi, les létracordes étaient 
(h^à formés sur l;i lyre lorsqu'on ajoula une corde grave. On l'appela pour 
cela corde ajoutée, jïroshiuihanomène, et on lu |>l;i<„a au-dessous de la noie 
la plus ^rave de l'iiypate liypaton, qui n'a jdus été (|ue la seconde note. 

Au (lire de Xiconiaque, Pythagore aurait ajouté une huitième corde à la 
lyre, alin de compléter l'octave. 

Les systèmes de Pythagorc et d'Arisloxènc; furt'ul surtout appréciés pai' 
les théoriciens. 

Vers le milieu du troisième siècle avant Jésus-Christ, la théorie paraît 
avoir été l'objet de travaux considérables; mais tous les auteurs diffèrent, 
non seulement sur le nombre des signes musicaux, mais sur la inniien- 
clature des modes. Il est devenu impossible de rien affirmer à ce sujet 
sans s'exposer à être contredit par une citation de quelque auteur grec. 

Le renseignement le plus sérieux sur la constitution de la musique 
grecque ou plutôt sur la grammaire de cet art nous est fourni par les tables 
d'Alypius, et encore il ne faut pas oublier qu'il a vécu dans la deuxième 
moitié du quatrième siècle de notre ère, par conséquent à mille ans de 
distance de Pythagore et sept cents ans après Aristoxène. 

NOMEXCLATURE DES MODES D'APl'.ÈS ALVI'IUS 



I 1. Eijpo-dorien, m\ lor-ricn. 

V 2. Hypo-ionien, ou liypo-iastien, ou hypo-plirygien grave. 
Modes graves. ■ ■ \ T). lliipo-phrygien. 

I 4. Ilvpo-éolit'ii ou iiy[io-ly(liL'U i:i;ivc'. 

V 5. Hypo-hjdien. 

6. Djrien, ou liypo-nii\:(i-ly(lion. 

7. louieu (lu iaslk'O, ou plu-ygien grave. 
Modes moyens. • . { 8. Plinjc/ien. 

9. Éoliiii ou lydien grave. 

V 10. Lijdien. 
11. Utjper-dorien ou mixo-Ivdien. 
Vi. Ilypcr-iouicu ou liyper-iastien, ou mixo-lydieii ;ugu. 

Modes aigus . . . <( 15. Hypcr-plirygieu ou liY[)er-niixo-lydien. 

14. Hy[)er-colien. 

V 15. lly})er-lydicn. 

Au deuxième siècle, Claude Ptolémée a réduit ces quinze modes à sept 
<^t a changé arbitrairement les noms sous lesquels on les désignait. En 
prenant pour base chacun des degrés de la gamme diatonique, il était 
d'ailleurs dans la vérité et établissait théoriquement ce qu'on prati(|uail eu 
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réalité depuis des siècles. Ce classement des modes musicaux dura jusqu'à 
la constitution tonale fixée par saint Grégoire et déjà ébauchée par saint 
A m b roi se. 

Voici donc l'ordre des modes selon Ptolémée : 



Doiion 


la. 


llypolydirn 


si. 


llypopliiygion 


lU. 


Ilypodoi'icii 


ré. 


Mi\oIy(lic'ii 


mi 


Lydien 


fa. 


Pliryoion 


sol. 



Et l'ordre grégoi'ien 



Élendue de l'échelle. 



Dorlen 


ré 


la 


ré 


Hypodorioii 


la 


ré 


la 


Phrygien 


mi 


si 


mi 


Hypophrygien 


si 


mi 


si 


Lydien 


fa 


ut 


fa 


Hypolydion 


ut 


la 


ut 


Mi\olydien 


sol 


ré 


sol 


Hypomixolydien 


ré 


sol 


ré 



On voit qu'il n'y a pas de coïncidence, ce qui déroute au sujet des altii- 
butions morales et expressives de ces échelles; mais cette division en huit 
modes avait été adoptée déjà en Orient, ainsi que le prouve le formulaire 
liturgique le plus ancien du rite grec et qui est apj)elé les Huit TonSy 

Indépendamment de la grande autorité de ce recueil d'hymnes, on 
trouve encore le classement des huit échelles tonales dans VHagiopnlUe, et 
au quatorzième siècle Manuel Bryenne en a parlé comme d'une tradition 
non interrompue. 

Ces modes avaient leur caractère propre, ou du moins celui qui leur 
était attribué par l'usage qu'on en faisait. 

(c On doit conserver à chaque harmonie, dit Lucien, son caractère 
propre : à la mélodie phrygienne l'enthousiasme, à la lydienne le ton ba- 
chique, à la dorienne la gravité respectueuse, à l'ionienne la gaieté gra- 
cieuse. » 

Kx\ r/]g ixpy.oyîxq, iy.xarnç âioc(fvlocrzeiv rb ï^tov, vn; (ppuyt'ou ri ïvQeov, rr,ç 
7.VÔÎ0V 10 ^ay.yj.y-.ov ^ z-ng dopiov xb (jefxvbv, r/jç twvr/.vg? z'j yla''fvp6v. 
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GENRES ENIIAIIMOMQUE ET CHROMATIQUE 

Je lie pailerni ici (juc coinmo d'une ciiriosilé pins on moins scient ifi(|n(3 
des genres enimi'nioniqne cL clu'om;ili([ne, alli'ibués anx Grecs anciens 
par Aristide Oninlilien, parce qu'ancun monnnienl n'est venn jnscju'à 
présent justifier ces tliéories. Le genre enliai'inonicpie ou harmonique 
aurait consisté dans l'envploi de quarts de Ion dans des gammes dont on 
aurait supprimé des notes; par exemple, dans le mode lydien, oji anrait en 
cette gamme : fa, sol, la, si, si '/i, ut, mi, wi 7;. Les notes fa, la, ré 
auraient été supprimées. Dans d'autres modes, on aurait supprimé le sol, 
ou le la, ou le fa, etc. 

Ouant au genre chromatique, il aurait été de trois espèces : 

4° le chromatique mou se serait composé d'nn tétracordc ainsi divisé : 
si plus Yii» plu^ 7i2' pl^^^ "7i2 ^^^ ^'^'- Aristoxène, le pseudo-Euclide et Gau- 
dence ont divisé le ton en douze parties; Aristide (juintilien l'a divisé 
en vingt-quatre parties. Ce seniit véritablement se moquer des lecteurs 
et s'exposer à l'hilarité des artistes que de prétendre ([u'une musique a 
pu être exécutée dans de semblables conditions. 

2° Le chromatique sesquialtère aurait consisté dans la division suivante 
du tétracordc : si, ^l,i, 7n et "1,^. 

5° Le genre chromatique tonique aurait eu pour éléments deux demi- 
tons consécutifs, suivis d'une tierce mineure appelée triliriiiiton. 

Enhn, des théoriciens veulent bien admettre que, dans le sixième siècle 
avant Jésus-Christ, les Grecs étaient en possession du genre diatonique 
pui- de ces alliages. Du reste, ils ti'ouveut leur excuse dans la pi-étention 
évidente qu'avaient quelques musiciens de découvrir des intonations inter- 
médiaires et de les employer au temps même de Platon, puisque ce philo- 
sophe s'en mo(|ue agréablement dans son ti'aité de la Rêpublifjue : 
« iN'est-il pas plaisant, Socrale, de voir nos musiciens disserter sur ce 
qu'ils appellent des nuances diatoniques, tendre l'oreille comme des cu- 
rieux qui cherchent à surprendre des secrets; les uns disent qu'ils dis- 
tinguent un certain intervalle, le plus petit qui se puisse apprécier; tandis 
que les autres prétendent que cefte différence est insignilîante; et néan- 
moins tous, dans la prati(ine de leur art, négligent les théories de leur 
esprit pour ne suivre que la loi de leur oreille. » 

En parlant de ce qu'il appelle les intervalles composés, Aristide Ouin- 

12 
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(ilien (lit que lo plus petit est le diésis enharmonique; puis il distingue le 
demi-ton, le ton et le double ton (diton ou tierce majeure). Ce diésis en- 
harmonique n'a rien qui contredise notre système européen, puisque nous 
(enons compte de subdivisions plus petites encore dans la modulation 
enharmonique, lorsque, en changeant un ft en t>, un ^ en # ou en p, 
nous opérons sur un comma ou neuvième de ton. 

Aristide Quintilien ajoute un correctil à la pensée qu'on pourrait conce- 
voir de l'application des quarts de ton à la pratique musicale. 

Ylxliv toÛtwv oc u.iv iaziv èlccrzo) ' a. dk ^.£111,0) ' y.a.\ â ij.kv nviJ/fowoc ' â $ï (^t'acpwva * 
y.yÀ X lAv èvxpy.ùvix' x âï ypMfLxrix.x' â âc dixroviy.x' y.xl x (Av prixx' à. ^\ 
x).oyx. 

Par conséquent, ces intervalles étaient plus ou moins grands, comme ils 
le sont dans notre système, c'est-à-dire justes, augmentés ou diminués; 
ils étaient consonnants ou dissonnants, comme ils le sont encore; enhar- 
moniques, chromatiques ou diatoniques; et Aristide Quintilien, ajoutant 
qu'ils sont rationnels ou illogiques, maintient et sauvegarde le principe 
du jugement de l'oreille et des rapports de ces intervalles avec la suite 
diatonique des sons. 

Les fragments de nota lion grecque donnés par cet auteur resteront intra- 
duisibles en notation moderne jusqu'à ce qu'on ait trouvé un monument 
manuscrit, peint ou sculpté, offrant une mélodie grecque dans une nota- 
lion archaïque accompagnée d'une transcription en lettres dite boétienne. 

On a prétendu qu'à l'imitation des Hindous et des Chinois, imitation, 
à mon avis, supposée, les Grecs avaient des modes dans lesquels des notes 
étaient supprimées. 

Plutarque dit, il est vrai, que des cordes ont été retranchées à la Jyre 
par 01ym])e et par Terpandi'e; il ajoute que ce n'a pas été par insuffisance 
(le connaissances, mais pour donner à leurs mélodies plus de simplicilé, 
et (|ue leurs chants formés d'un petit nombre de notes étaient meilleurs 
que ceux dont les sons étaient multipliés. 

J'ai dit ailleurs qu'il ne fallait pas conclure de l'absence de certaines 
notes dans un chant que leur suppression a été systématique, puisque nous 
avons nous-mêmes des mélodies qui offrent des lacunes semblables, et 
j'ai cité la mélodie si connue sous le nom de Romance de la Rose. Les 
partisans de la filiation aryenne diront que c'est une mélodie irlandaise, 
et chercheront à établir des rapports entre les Irlandais et les Aryens. Par 
mallieur, nous possédons un assez bon nombre de chants anciens irlandais 
où les sept notes se trouvent employées. L'argument serait donc sans valeur. 

On comprend que l'oreille fine des Ioniens et des Grecs en général ait dis- 
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liii<^ii('' (les inloii.ilioiis iiilcniK'diMii'cs dniis riiilci'VMlIc d'un Ion n nn nnlic 
et même d'un dcnii-loii an dcnii-lon snivanl.On n'a |)as hcsoin d'fMru Ionien 
poui' cela : les inflexions de la V(ti\ snlTisciil poni- dénionlrer l'exislencc de 
celte variété de sons. Mais (|nant à élahlir un systèni<' ninsieal pi'atiqne sur 
la division de la gamme en vin<;l-(|nali(' (|nai'ts de ton, cela a été anssi 
impossible au temps d'Olympe, e'est-à-dit'e deux siècles avant la pi'ise de 
Troie, (lu'aujourd'liui, par la raison ([ue ce sysième enliarmonicpie. compris 
ainsi, est incompatiLle avec l'ordre diatonique des Ions et des demi-tons, 
base de l'art musical cliez tous les peuples et à toules les époques. 

Ce système enliarm(ini(|ue se bornait donc à un effet mélodique ana- 
logne à celui que produisent les violonistes en glissant sur la corde de leui- 
instrument, effet dont les guitaristes usent et abusent. L'action funeste de 
ce genre d'exécution sur les caractères, l'état de langueur, de mollesse où il 
jetait les auditeurs l'ont fait proscrire par les artistes sérieux et par les gens 
de gont. Le genre cliromati(|ue lui a été préféré; c'était un moyen terme. 
Les petits intervalles étaient encore employés, mais avec plus de réserve. 
C'était encore une application dangereuse d'un art destiné à transporter 
l'âme sur les bauteurs, à exciter dans les cœurs l'amour de ce qui est 
noble, grand, généreux, à calmer les mauvaises passions, à bonorer les 
dieux. Les Dorions refoulèrent en Asie ces tendances corruptrices et leur 
opposèrent le genre diatonicpie dans toute sa pureté et sa correction 
tonale. Ce fut en vain que Timotbée de Milet défendit le genre asiatique. 

Les Grecs ont toujours lutté contre l'invasion des babitudes musicales asia- 
tiques, afin de conserver à leurs cliants nationaux le cai'actère diatoni(|ue. 

Dans une de ses comédies, Pbérécrate met en scène la Musique, dont 
les vêtements soni en lambeaux el qui a été meurtrie de coups. La Justice 
lui en demande la cause, et la Musique lui répond qu(^ Mélani])pide, 
Pbrvnis, Timotbée ont démoulé sa lyre à sept cordes pour y mettre douze 
cordes; qu'ils en ont lire des ce roulements et des petits airs extravagants >'. 
Cela se passait au sixième siècle avant notre èi-e. 

Aristopbane se moque aussi également des inflexions molles des Asia- 
ti(jues dans sa comédie des Oiseaux. 

D'ailleurs il y a beaucoup de conjectures dans l'exposé qu'on peul Iraccr 
de l'usage de la musique en Orient et en Occident antérieuremeni au 
sixième siècle avant l'ère cbréticnnc. (fn vicnl de voii' «pie les bistoriens 
grecs ont donné sur cet art les noti(»ns les [)lus conli-adictoires; les traités 
qui sont parvenus jusqu'à nous ont été écrits à diveises époques, alors que; 
la musique s'était elle-même Iransformée vl (jue les termes lecbniques 
avaient cbangé d'acception. 
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Malgré les dénominations asiatiques de plusieurs modes anciens, le 
phrygien, le lydien, l'ionien ou l'iastien, ils ne sont pas moins diatoniques 
que l'éolien et le dorien, ce qui prouverait que les genres enliarmonicpie et 
chromatique consistaient moins dans un système théorique que dans un 
mode d'exécution pratiqué par les chanteurs et les citharèdes. 

Dans la comédie des Chevaliers, Aristophane, qui avait heaucoup de bon 
sens, se moque agréablement des théoriciens qui prétendaient introduire 
dans la musique des quarts de ton, et qui en attribuaient l'invention à 
Olympe. Les acteurs prononçaient un vers formé de la syllabe mi répétée 
douze fois avec des inflexions diverses, en disant aux spectateurs qu'ils se 
lamentaient et pleuraient comme deux flûtes jouant un air d'Olympe. Leurs 
voix produisaient un traînement du son analogue à l'effet d'une corde de 
violon ou de piano qu'on met au ton; et les Athéniens de rire comme le 
faisaient les Parisiens lorsque Paganini imitait sur son violon les miau- 
lements d'une bande de chats. 

Un autre musicien qu'Olympe tenta aussi un retour au style asiatique. 11 
s'appelait Philoxène, et il ne serait pas impossible que ce fût un surnom; 
car il exprimait son goût pour les mœurs étrangères ('pt).o;-^£vo:, qui aime 
les étrangers). II me paraît certain d'ailleurs qu'en Orient la musique a été 
de tout temps, sauf dans quelques fêtes religieuses, considérée et pratiquée 
comme un moyen d'excitation à la volupté. Cette destination l'a maintenue 
et circonscrite dans un cercle étroit d'effets auxquels l'intelligence artis- 
tique n'a eu qu'une faible part. La stérilité et la monotonie ont été la juste 
conséquence de cet emploi dégradant. Qu'on réfléchisse à ce que rapporte 
Ouinte-Curce du rôle que jouaient les musiciens dans les repas, chez les 
J]abyloniens, où la débauche succédait à la gaîté. Les femmes qui assis- 
taient à ces festins gardaient d'abord une contenance modeste; ensuite elles 
quittaient les vêtements qui couvraient le haut du coi'ps, et peu à peu 
oubliaient toute pudeur ; à la hn (ce qu'on a honte à dire) elles jetaient à 
terre les derniers voiles. Et ce n'étaient pas des courtisanes qui se 
déshonoraient ainsi, mais des femmes mariées et des jeunes hlles vierges, 
qui s'étaient accoutumées à regarder comme une marque agréable de 
politesse d'avilir ainsi leur corps en l'exposant aux regards \ 

-]. Fœminarum couvivia ineuiiliiim, iu [iriiK'i|iio modes'.us est habitas; deiii siiinma qiia'qiie 
amicula cxiiimt, paulatimquc piulorom |irol'auaut; ad iiltiiniiiu ^honos auribus sil) iina corjjoruin 
vclainina projiciuut. iNec mcrclricmn lioc dcdeciis est, sed inalrouarum virgiuuinque, apud quas 
coinitas habetur vulgati corpoiis vilitas. (Lib. V, cap. i.) 
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I»L" RYTHME MUSICAL 



Le rythme musical chez h^s Grecs était sul)or(h)iiiié au ryllime [xtrlique 
(hns le chant, ce qui a toujours eu lieu dans ce que nous a])pelons le réci- 
latil'et la Jéclamaliou lyrique. Les formes iuulli|tlrs de la versilication 
grecque se prêtaient à des comhinaisons rylhuiiques innomhrahles, de 
telle sorte que les mesures variées de notre musi(|ue moderne ont dû né- 
cessairement se retrouver dans la mélopée, dans les chœui's, dans les chan- 
sons. Mais quant à la danse et au jeu des instruments, la durée des 
sons était soumise aux mouvements qui sont inspirés par la nature, d'où 
résultaient des mesures, des cadences binaires, ternaires, avec leurs comhi- 
naisons diverses. Les mesures isochrones sont si naturelles au jeu des 
muscles, à la marche, h l'agitation des memhres, aux tressaillements inté- 
rieurs des corps humains, que les Grecs n'ont pu s'y soustraire, et ils les ont 
exprimées ainsi : le temps, comme mesure d'unité, xP^'-^'^^î la longue de 
deux temps, y.xy.px ^iyooyoç; la longue de trois temps, f;:aV.pa roiy^povoç; la 
longue de quatre temps, uxy.px rzrpxypovoç; la longue de cinq temps, y.yLy.px 
rêvTXyoovoc. 

Ces diverses valeurs ou modes de durée des sons avaient leurs silences 
correspondants; en voici les relations : 

Silence de 1 temps. Ké-^oi; Bod/y^ (temps vide court). 

Silence de 2 temps. Kévo; [xâxoo; 5t/povou. 

Silence de 5 tcm[)S. Kévoç ,uâxpo; Tft/povou. 

Silence de 4 temps. Klvoç Liiâ>tpo; -rsTçâ/povou. 

Silence de 5 temps. Kévo? aâxpo^ TTcvxâ/povoj. 

Ce que nous appelons la pause était nomme ôiaiToÀïj. 

Les Grecs expi^maient notre luesure à six qualité ou six huit par le terme 
pvSiJ.c: zlxyé[j.oç, mesure à six temps. 

Mais il en était de ces temps comme de la quantité prosodique qui donnait 
la mesure du vers et était néanmoins modihée par l'accentuation : celle-ci 
était déterminée par l'intonation et la succession des sons : par exemple, 
dans le proscroimaos, figure de trois notes dont la seconde était plus basse 
d'un degré que les deux auties, comme dans la, sol, lu, l'accent portait 
sur la première; dans Veccrousmos, figure de trois notes dont la seconde 
s'élevait d'un degré au-dessus des deux autres, comme la, si, la, racceul 
portait sur la seconde note. 
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Ln succession d'un son grave et d'un son aigu liés entre eux s'appe- 
lait proslepsis; l'abaissement lié d'un son aigu à un son grave s'appelait 
éclepsis; si les tons étaient détachés, le proslepsis devenjut proscnmsis, 
Véclepsis devenait eccrousis ; le mélismos^ le compismos et le térétis- 
mos étaient d'autres groupes de sons. Chacun de ces groupes comportait 
un accent qui lui était j)ropre. Je m'étonne de ce que personne n'ait 
vu (huis cet accouplement de plusieurs notes l'origine des signes neuma- 
liques qui rendent si difiicile la lecture de nos premiers manuscrits du 
moyen âge. 

C'est aux i)rogrès de la musique symphonique moderne qu'il faut attri- 
buer l'usage devenu généi'al de la division d'un morceau de musique en 
fractions ou mesures d'égale durée, au point de vue ch" l'écriture et du 
solfège. Le style, la (hnlamation, le goût interviennent dans l'exécution 
et modifient proportionnellement les formes de durée isochrones. 



MUSIQUE D 1! V M A T 1 Q U E 

L'importance du chœur dans la tragédie grecque réclame pour lui une 
place dans l'histoire de la musique. 

L'origine de la ])oésie di'amatique et lyrique n'est pas plus obscure que 
ceHe des autres manifestations de la vie humaine. Il est natui-el à l'homme 
de mettre de l'imagination dans le choix de ses plaisirs, d'y rapporter ses 
facultés, de s'y livrer avec ardeur et passion. Or, le culte de Bacchus se 
})i'ètait plus qu'un autre à l'effervescence, à l'exaltation et aux voluptés 
faciles. C'est ce qui explique l'étymologie peu noble du mot Tragédie, dont 
le sens a été absolument perverti, cai- elle a pour parrain le bouc, Tpayoç, 
et pour premiers acteurs les bacchantes, les corybantes, les faunes, les 
satyres et tous ceux qui com])0saient le cortège du vieux Silène barbouillé 
de lie et couronné de pampres. 

On garda longtemps à Athènes le souvenir de cette origine : car les 
je|)résentations des tragédies n'avaient lieu qu'à l'époque des Dionysiaques 
et des Lénées, fêtes de Bacchus. 

ïhespis, né dans rAtti(|ue, fut le premier auteui- dramati(|ue grec connu ; 
dans la première moitié du sixième siècle, il fit représenter une tragédie 
^'Alceslc, les Jeux funèbres de Pélias, les Jeunes gens, les Prêtres et 
Penthée. Il jouait ses pièces lui-même et seul, n'ayant que le chœur 
pour interlocuteur; et, afin qu'on distinguât les rôles, il inventa de; mas- 
ques en toile qui, avec le costume du personnage qu'il allait revêtir entre 
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les scènes, complétaieiiL i'illiisiuii. Ces masques l'uieiil |ilus laid agran- 
dis, rendus métalliques et façonnés de manière à porter la voix au loin. 
\j'oncos, c'était le mnn de ces organes aililiciels, était nécessaire dans 
les théâtres antiques, dont la circonférence était si étendue qu'elle 
contenait quehjuefois jusqu'à vingt mille personnes. La taille des dieux 
et des héros était exhaussée par le cothurne. Lorsqu'on introduisit 
des rôles de femme dans les tragédies, ils étaient toujours tenus [)ar des 
hommes. 

Les représentations dramatiques étaieiil oigaiiisf'es par un diiecleur 
nommé })ar les archontes, et choisi parmi les citoyens les plus riches, 
parce que des dépenses considérahles, quelquefois ruineuses, lui étaient 
imposées. Le chorège en effet ])renait à sa charge les frais de costumes 
des choristes, don! le nomhre augmentait toujours. Eschyle s'était con- 
tenté de douze choristes ; Sophocle et Euripide en employèrent jusqu'à 
cinquante. Non seulement le chorège hahi liait les choristes de vêtements 
somptueux, mais il veillait aux répétitions, aux études, au travail des daji- 
seurs, à l'instruction musicale des enfants, au jeu des instruments.il avait 
sous ses ordres un chef du chant appelé chorodidascalos. Ce personn.'l 
nomhreux était payé par lui, et il devait fournil- en outre les couronnes 
d'or et tous les accessoires de la mise en scène. Cette charge était honori- 
lique, mais fort onéreuse. Aussi a-t-elle souvent donné lieu à des i-écla- 
mations. Les avocats Lysias, Antiphon et Démosthène ont du élever la 
voix en fiiveur de plusieurs chorèges ruinés par la prodigalité qui leur était 
imposée. 

C'est à Delphes, pendant les jeux pythiques, qu'eurent lieu les plus im- 
portants concours de musique, si l'on en croit Pausanias. Nous avons les 
noms des artistes qui remportèrent les prix; mais c'est le cas de dire 
nomina nuda tenemus. Ce qu'il nous intéresserait le plus de connaître 
sera éternellement soustrait à nos vœux. Des érudits, au nombre desquels 
est Fétis, se sont étonnés avec raison de ces luttes harmonieuses sur la 
llîite et la cithare, en présence de milliers d'auditeurs, dans d'immenses 
enceintes et en plein air. 11 me semble qu'on a trop pris à la lettre les 
récits des historiens. Si l'on nous disail ipie dans une fêle Jiationale, je 
ne dis pas au Champ de Mars, mais même sur la place de la Concorde, les 
llùtistesTafhuiel et Mole, les harpistes Godefroid et Prumier ont soumis le ju- 
gement de leur talent à vingt ou trente mille auditeurs, nous croirions à une 
mystihcation. Pourquoi attribuer aux Grecs ce (pie nous considérons comme 
impraticable chez nous? Sans récuser les témoignages des historiens, n'est- 
il pas permis de croire que ces concours de voix et d'insfi-umenfs avaient 
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lieu pendant la durée des jeux, qui était de plusieurs jours, dans un lieu 
spécial, dans une salle de concert, devant un auditoire choisi et présidé par 
des juges compétents? Cela pouvait très bien se concilier avec la procla- 
mation des prix dans l'assemblée publique et avec le couronnement des 
vainqueurs au son des trompettes. 

A l'appui de mon opinion, je citerai un fiiit qui lui donne quebjue poids. 
Lorsqu'on ajouta au programme des fêtes célébrées pendant les Panathé- 
nées la récitation des poèmes homériques par des rhapsodes et des con- 
cours de musique, Périclès fit construire TOdéon expressément pour ces 
solennités lyriques. 

Parmi les lauréats des concours pythiques on cite les aulètes Sacadas, 
d'Argos, qui remporta le prix trois fois, et Pythocrite, de Sicyone, six fois 
couronné dans l'espace de vingt-quatre ans. Céphallon fnt vainqueur dans 
le concours de chant accompagné sur la cithare, et Echem])rote dans celui 
de chant accompagné par la flûte. Le cithariste Agélas, de Tégée, et l'au- 
lète Midas, d'Agrigente, signalé par Pindare, furent aussi couronnés à 
Delphes. 

A Olympie, le pentathle et la course des chars suffisaient à captiver toute 
l'attention de la multitude accourue de toutes les villes de la Grèce. Cepen- 
dant, comme les jeux, qui duraient cinq jours, étaient inaugurés par une 
cérémonie religieuse en l'honneur de Jupiter, dont le temple célèbre 
renfermait la statue du dieu, chef-d'œuvre de Phidias, on institua un 
concours de trompettes. J'ai dit plus haut que cet instrument n'était 
employé que pour donner le signal des cérémonies religieuses et la procla- 
mation des prix. 

Les trompettistes renommés de la Grèce furent Timée et Cratès, d'Elis, le 
Sicilien Archias, d'IIybla ; Hérodore de Mégare fut le plus célèbre, car il 
remporta le prix dans la même année à Olympie, à Delphes, à Corinthe et 
aux jeux néméens. 

La fête des Panathénées, à Athènes, avait un caractère religieux, poétique 
et gracieux qui parle encore à notre imagination. On se retrace ces longues 
théories de jeunes filles se profilant sur les murs blancs de l'Acropole, ces 
choéphores, ces canéphores, ces cavaliers, ces éphèbes gracieux et hardis, 
ces enfants, ces beaux \icillards portant des rameaux (thallophores), les 
animaux parés pour les sacrifices, enfin la procession des vierges portant à 
la statue de Minerve le nouveau péplum que leurs mains ont brodé pendant 
une année dans la retraite, près du temple d'Krechthée. Instituée par 
Erichthonius, fils d'Amphictyon, dans un but religieux, érigée en culte 
politique et national par Thésée, la fêle des Panathénées a conservé son 
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cariK'tère jifiidaiil, de idii^i^s sirck's, cl la Irise du Parlht'iioii Ji'a pas 
peu contribiK'" à on perpétuer le souvenir. Que n'a-l-elle pu aussi 
nous frausmedre les mélopées des aèdes, des eilliarèdes, des aulèles, et 
le rythme des danses sacrées ! 

Chez tous les peuples, civilisés ou barbares, une musique rpieleonque, 
souvent aeeompapiiée de danses, a éd' le complément d'un bancpiel. Mais 
chez les Grecs, cet usage paraît avoir en jus(prau (juatrième siècle 
un caractère noble, intelligent, élevé. A la lin du repas, la lyi'e passait 
de main eu main, et chaque convive chantait ou déclamait quelques 
vers des poètes ou un récit appartenant aux temps héroïques. C'était 
la marque d'une éducation distinguée de n'être pas pris au dépourvu. 
Thémistocle ayant décliné l'ofrre qu'on lui faisait de la lyre, sous le 
prétexte qu'il ne savait pas s'en servir, perdit de sa considération aux yeux 
des convives. 

Cette coutume était bien ancienne .'Homère parle de Phémius, vieux ser- 
viteur d'Llysse, obligé de chanter et de jouer de la cithare aux festins des 
prétendants de Pénélope. Le même poète signale encore Démodocus, aède 
favori des Muses, qui à la cour d'Alcinoiis chanta un épisode de la vie 
d'Ulysse, alors assis à la table du roi des Phéaciens. Les odes de Pindare 
étaient naturellement chantées dans les festins auxquels assistaient les 
héros des jeux olympiques. 

Mais les relations des Grecs avec les Asiaticpies leur firent perdre ces 
traditions d'un lyrisme élevé. Au lieu de chanter eux-mêmes dans leurs 
banquets et d'inviter leurs amis à imiter leur exemple, les hôtes firenl 
venir des chanteurs, des citharèdes de profession, des artistes habiles 
qu'ils payaient fort cher, comme cet Amoïbée qui, selon Athénée, gagnait 
un talent a f tique dans sa journée. Puis vinrent les hétaïres, les danseuses 
ioniennes et lesbiennes, et puis tout se termina par les orgies de Corinthe 
dont la dépense n'était pas à la portée de tous les citoyens romains : non 
omnibus licet adiré Corinthum, disait Horace. 

Comment les institutions doriennes, restées si vivaces, si honorées dans 
l'Hellade pendant plusieurs siècles, n'auraient-elles pas cédé la place à des 
mœurs moins austères, au contact de tous ces hommes qui avaient plus 
ou moins pris part aux expéditions d'Alexandre, lorsque le héros macédo- 
nien si généreusement doué, l'élève d'Aristote, s'était laissé enivrer et cor- 
rompre par les voluptés orientales? On peut lire dans Athénée (XH, c. ix) 
la description de la fête qu'Alexandie donna pour célébrer ses noces avec 
une des filles de Darius, fête qui dui-a cinq jours. Je ne parlerai pas des 
quatre-vingt-douze lits dont chacun avait coûté vingt mines d'argent, des 
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colonnes revêtues de lames d'or et de pierres précieuses, cela est étranger à 
mon sujet; mais je dois relever ce fait que l)eaucoup de musiciens grecs 
figurèrent dans cette solennité, et je ne présume pas qu'ils y chantèrent des 
odes pindariques. Parmi les citharistes on trouve Cratinos de Méthymne, 
Aristonyme d'Athènes, Athénodore de Tliéos; parmi les citharèdes Iléi-a- 
clite de Tarente, Aristocrate; Denys d'IIéraclée et Hyperbolus de Cyzique 
chantèrent au son des lliites; des aulètes jouèrent les airs adoptés pour 
les jeux pythiens; puis on exécuta des dithyrambes dans lesquels le nom 
d'Alexandre était substitué à celui du dieu Bacchus. Sans doute il y avait 
de l'à-propos dans cette flatterie, puisque tous deux pouvaient s'arroger 
le titre de vainqueur des Indes; mais les pampres et le jus de la treille 
étaient en cette circonstance les attributs les plus réels de la divinité du 
héros macédonien. Alexandre ne marchanda pas sa satisfoction et coml)la 
<le présents les chanteurs; c'était Timothée, Phrynichus, Céphisias, Dio- 
jthante, Evius de Chalcis. Les artistes dithyraml»iques, qu'on appelait pour 
cette raison « dionysocolaces )>, portèrent le nom d' « alexandrocolaces ». On 
trouve aussi dans cette description transmise par Athénée un nommé Pha- 
simèle, qui joua de la grande harpe égyptienne. 

Je constate ici que l'abandon des poèmes héroïques, que la prédomi- 
nance de la musique instrumentale sur la vocale, que l'habileté dans l'exé- 
<'ntion des notes parasites, dites d'agrément, que la rapidité des traits 
et l'agilité mécanique, ont détourné les Grecs de la voie du progrès, en 
étonnant leur esprit, en substituant la sensation à l'expression intel- 
ligente et même savante des sentiments de l'càme qu'ils auraient trouvée 
<-ertainement dans les développements de la tonalité diatonique do- 
rienne. 



llïMiNES GRECS 



Ces hymnes furent composés en l'honneur d'Apollon, vers le onzième 
siècle, par Olen de Lycie, Philamon, Chrysothémis de Crète, Thamyris ; 
^'étaient les Pseans. Vinrent ensuite Terpandre, Stésichore, Alcman, Archi- 
loque, Simonide, Empédocle, Parménide. Plus tard encore, Callimaque, 
<'t enhn Denys et Mésomédès, 

Les oiipijgges (ojTriYyoi) étaient des hymnes en l'honneur de Diane ; les 
dithyrambes célébraient Bacchus; les o^l!œ (ouT^oi), Cérès. 

Les hgures de musiciens rejirésentés sur un fragment de la frise du 
Parthénon se sont retrouvées sur un vase qui est au Musée de Berlin. 
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On y voil qiiiUrc pcrsoiiiiages : les deux proniioi's jouciil de la llùU; 
double; les deux suivants, en costume de prêtres d'Apollon, jouent de la 
eilliare à sept cordes; chaque fi«iure est accompagnée d'une légende (pi i 
aurait un grand intérêt si le has-relief avait été liistoriipie an lien d'èlre 
simplement décoiatif. Les letlres KKIO, rpii forment cette légende, sont 
i'épétées cinq lois. Félis a lenlé de les (raduire d'après la notation pvtha- 




Musii-iL'iis grecs (MumJu do Berlin). 

goricienne : le sens qu'il donne est inacceptable ; d'après les tables d'Aly- 
pius on n'arrive à aucun résullat inléressanl, ci il est aisé d'en conclure 
que ces caractères ont été sculptés sans (jue l'artiste ait eu d'autre intention 
que de remplir l'espace compris entre les ligures par des caiactères de 
musique quelconques. 

DANSES GRECQUES 



Les chants d'iiyménée étaient accompagnés par la syrinx et les flûtes. 
Les jeunes (il les faisaient cortège à la hancée en dansaiil an son de la 
phorminx. Les chœurs dansés jiai' les jeunes lilles s'appelaient parthé- 
niques, les autres prosodiaqucs. 

Chaque espèce de danse avait un jioni qui in(li([nait son caractère : la 
dipodie et la bibasis étaient des danses lacédémoniennes ; la danse guerrière 
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élait 'A\)\)e\ée pyrrhique ; la danse sérieuse, emmélie. Lorsque les danseurs 
étaient nus, VemméJie prenait le nom de gijmnopédie; c'était la danse 
instituée pai' Lycurgue. 

Les autres genres de danse étaient : 

Le œmos, danse après les banquets; le caUiniquc, VJiédycomos, danses 
gracieuses ; la danse persique, dont les mouvements étaient graves ; le 
coJabrismos, danse énergique de Tliraee; la danse des femmes, celadisma ; 
les danses lascives et obscènes étaient le bau'ismc, VépiphaUe, le phallicon. 

CIIAiNTS DIVERS 

L'invocation à Bacchus, écohé, terminait les ditlivrambes en l'honneur 
du dieu. 

Les chants des funérailles étaient nommés thrènes (ôprivot). 

Enfin, les chansons populaires prenaient le nom des corps de métiers. 
Athénée nous les a énumérées en détail, en voici les noms : 

Le chant des laboureurs, épimylios; le chant des bouviers, bucoliasmos ; 
le chant des tisserands, ailinos; le chant des foulons, ioulos ; le chant des 
moissonneurs, démétrouloi, chants en l'honneur de Cérès. 

LES QUATRE FRAGMENTS 

Ce (]ui nous engage à nous méfier des théories émises par les auteurs 
des traités de musique ancienne, c'est l'absence d'exemples pratiques à 
l'appui de leurs raisonnements et de leurs assertions. Les seuls fragments 
de musique grecque que nous possédons sont au nombre de quatre, et 
encore leur authenticité n'est rien moins que démonti-ée ; ce sont : 

1° Un hymne à Calliope; 

2° Un hymne à Némésis ; 

5° Un hymne en l'honneur d'Apollon ; 

4° Une ode de Pindai-e. 

On ne connaît pas les auteurs des trois hymnes grecs. La notation du 
chant appartient-elle au poète, ou a-t-elle été écrite sur ses vers par un 
citharède? 

Le nom de Denys, qu'on trouve sur un des manuscrits, a fait penser que 
ces chants pouvaient èlre attribués à un poète-musicien de ce nom. Mais 
à un Denys de Mytilène on a opposé un Denys de Corinthe, puis un Denys 
de Byzance, enfin le Denys signalé par Plularque et surnommé l'L^mbique. 
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Vincent Cialilée, inusicicii (''i-iidil, [»;'m(' du crlrhic aslrononic, a |)nl)lié 
la nofalion et le texte des trois hymnes dans son ouvrai:*' pnldii' à Morcnce 
en 1581, Diftlogo délia muaica anlica e délia inodenia, d'api-ès un ma- 
nuscrit (l(; Florence. On les trouve aussi dans des manuscrits, à Paris, 
à INaples, à Munich, à Londi'es, à Oxford. 

Les auteurs (jui en ont donné une (î'adnction sont : r)oltri<iari (1002), 
Ghilmead (1G7'2), Burette, Marpui'u (1750), Frédéi'ic Uellei-niann, d'après 
la théorie rythmi([ue d'Apel (iSli) et de Bœckh (1821), et euHri Fétis 
(1872). Je crois inutile d'ajouter (|ue sur ce sujet délicat ces érudits ont 
été loin de s'entendre. Non seulement la place qu'occupe le chant sur 
l'échelle des sons varie (il y a une sixte de différence entre la traduction 
de Burette et celle deBellermann), mais les inlervalles eux-mèjnes olïVent 
des variantes. En outre, la duiée des sons qui détermine le rythme diffère 
absolument. Les recherches des savants allemands sur la prosodie et la 
métrique ont besoin d'être complétées par l'intelligence de la langue mu- 
sicale, par une sorte d'intuition de la pensée du compositeur, œuvre com- 
})lexe qui ne peut être entièrement subordonnée à des principes fixes de 
grammaire, de numération de pieds isochrones. 11 n'y a pas de lit de Pro- 
custe pour l'inspiration du musicien. 

J'ai lu et médité les traductions (jui ont été fiiites de ces fragments. Ces 
hymnes n'appartiennent pas à une antiquité reculée; ils paraissent même 
postérieurs à l'ère chrétienne ; leur notation dans les manuscrits peut avoir 
été fautive, puisqu'elle offi'c dans chacun des lacunes et des dissem- 
blances. Cependant ce n'est pas une raison pour ne pas chercher le sens 
mélodi(|ne de ces chants, et c'est ce que j'ai tenté à mon tour, ayant re- 
marqué que mes prédécesseurs n'avaient pas tenu assez compte de la 
déclamation du vers, d'après les principes si bien exposés par saint Au- 
gustin, au quatrième siècle, alors professeur de rhétorique à Milan, dans 
son traité De musica. 11 m'a semblé qu'il ne suffisait pas de se mettre à 
peu près d'accord sur l'intonation, qu'il fallait encore retrouver les divi- 
sions, les accents, les périodes. En donnant une ti'op stricte importance 
aux valeurs proportionnelles, l'allure du vers disparaît; si on les supprime, 
au contraire, c'est l'allure de la phrase musicale qui s'éclipse. 

J'ai donc adopté la méthode que j'ai employée dans l'exécution des sé- 
quences tirées de manuscrits du moyen âge, et dont plusieurs sont connues 
sous le nom de Chants de la Sahite-Chapelle. 11 me semble ([u'il a jailli 
de cette nouvelle traduction de l'hymne à Calliope une liieui- (pii l'ait 
mieux connaître cette mélopée. Je suis loin d'y voir un chef-d'œuvre; mais 
lorsqu'on s'est familiarisé avec les progressions du mode lydien, en y 
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joignant l'intelligence dn texte, en la faisant exécuter très lentement,, 
comme il convient à une invocation à la Sagesse, et avec un grand 
nombre de voix, l'effet peut encore avoir du caractère. 



HYMNE A CALLIOI'E 



Nouvelle traduction 
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«Chante, ô Muse que j'aime; guide mon inspiration; que l'air qu'on 
respire dans tes bois sacrés fortifie mon âme, sage Calliope, qui présides le 
chœur des Muses pleines de charmes; et vous aussi, sage fils de Latone, 
(|ui nous initiez à vos mystères, Apollon Délien, soyez-moi favorable. » 



L'hymne à Némésis a pour auteur Mésomédès, citharède vivant à la cour 
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d'AdriL'ii, el récompensé par cri cmperLUir à cause des vers (|u'il avail 
faits à la lonanpe de son favdii Anliiious. Anloiiiii le l'icnx sii|»priiiia la 
largesse (loi il ce pocleaNail ('N' l'dlijel. 

u Néiuésis ailée, (|iii liacez Toilte de notre vie, déesse aux ven\ iioii-s^ 
fille de la Justice, qui savez réprimer les excès des mortels par un frein 
aussi dur que le diamant, (jui èles rciiiieinie de toiile injure funeste, (jui 
chassez de votre présence la noire Knvie, voire roue, loujours moliile cl 
invisible, entraîne avec elle la Fortune rianle des liommes. Vous suivez, 
sans être vue, la [race de leurs pas; vous inclinez leui' tète orgueilleuse, cl 
vous mesurez et réglez leurs joui's à votre coudée; vous tenez dans vos 
mains la balance, les sourcils toujours froncés; soyez-nous propice, heu- 
reuse dispensatrice de la justice, ô jNémésis ailée, ipii ti-acez l'orbe de iiolrc' 
vie; nous chantons Némésis, la divinité incorruptible et la Justice, (jui 
siège auprès d'idle ; la Justice, aux ailes rapides et puissantes, qui protège 
les hommes de grande veitu contre les fureurs de l'Envie et les espiils in- 
fernaux. » 

L'hymne à Némésis n'est complet dans aucun manuscrit, f.es traduc- 
tions qui en ont été faites par Burette, Bellermann et Fétis offivnt un chant 
si peu intéressant que je crois inutile de le donner 'h-\, et je n'ai pas cru 
pouvoir en rien tirer de mélodieux en le jioncluant d'après l'arsis et la 
thésis. Je le regrette d'autant plus que le texte est super])e. Je me borne î\ 
noter ici le premier vers. 

Il Y M m: a NKMÉSIS 
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L'examen du troisième document, reproduit d'après cinq manuscrits,, 
tous postérieurs à l'ère chrétienne, augmente encore mon incrédidilé à 
l'égard de l'authenticité du chant de ces hymnes. Ce document est l'hymne 
à Apollon, dont la poésie a de la grandeur, et dont la mélodie, prétendue 
Ivdienne, est misérable. Kst-elle l'tdïet d'une invslification ou un essai de 
notation fait par quelque chercheur d'après les tables des lli('oiiciens7 
Est-ce encore une réminiscence informe, inexacte, d'une sorte de l'écitatif 
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chanté par im prêtre d'Apollon dans une cérémonie religieuse? La repro- 
duction de ce chant dans les manuscrits de diverses provenances ne prouve 
en rien son authenticité ; car beaucoup de manuscrits étaient naturelle- 
ment copiés les uns sur les autres. 

Comment a-t-il pu se faire que parmi tant de manuscrits grecs qui nous 
sont parvenus, il ne s'en soit pas trouvé qui offrent des mélopées certaines? 
Pourquoi les théoriciens n'ont-ils pas donné dans leurs ouvrages des 
chants servant d'exemples et donnant la preuve de la vérité de leurs disser- 
tations? Est-ce qu'on n'est pas fondé à croire que tous ces chants si vantés 
n'étaient jamais écrits, mais qu'ils étaient enseignés, et se transmettaient 
par tradition? Les six premiers vers de l'hymne à Apollon ne sont pas 
notés. Je donne ici seulement la première période de la partie notée : 
« Père de l'Aurore, dont les paupières sont blanches comme la neige, vous 
qui, paré d'une chevelure d'or, conduisez dans le ciel immense votre char 
rosé, traîné par des chevaux ailés..., » etc. 
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11 me reste à parler du quatiième et dernier document connu. C'est le 
chant de la première ode pythique de Pindare, découvert par le P. Kircher 
dans un manuscrit (devenu introuvable) du monastère de San Salvador, en 
Sicile, et publié dans la Mumrtjia universalis. Quoique ce chant soit noté 
avec les signes du mode lydien, conformément aux tables d'Alypius, il ap- 
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[Kirliciil ('xprcssc'iiU'iiL au iiKidc doricii. .le Nais eu dniiiici' le cliaul, (cl (|u il 
a (''U' jiiihlic' jiar le P. Kirclicr cl, à sou cxciiiplc, par les aulcMirs de divers 
ouvraiivs sur la iuusi(|U(', jus(|ii'à IV'lis iuclu^ivcuioul, et, en second lien, 
uia (raduetiou daii^ le uiodedorieu. Il résulteia de ce nipprochenienl ({ue 
la niél()di<' de celle ode de Piudarc ponrrail loi-l hieu cire iiu plaiu-chaiil 
de uuli'c liLnrgie, (|u"nu (Miidil l'aulaisislc aur;iil alTultIc de la uulalion 
gi'ec(pic vdcale cl iuslrnnieulale, daus uu hul, lorl louahie (railleui's, 
d'éUide compai'ahNc, Pourijuui celle nicl()|»ée est-elle iiii.(|uc daus les 
manuscrits? Les odes de l'iudarc, les |)(icsies cliautées, oui joui d'nue 
lelle céiclu'ili' qu'il csl iucxpiicalde que leur Udlalidii u'ail pas ('lé 
li'ansniise eu inèuie temps rpie leur Icxle. Je traduis ici la pallie seuhî 
uol(''e de l'ode : 

« lyre d'or, lidèle compagne d'Apollon cl des Muses à la lielle et 
noire chevelnic ! les chœurs de danse suivenl le i-ythme d(î vos mélodieux 
accords. 

« Les aèdes obéissent à vos liannonienx préludes. Vous avez le pouvoir 
(l'éteindre la flamme dévorante des passions. » 
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Cl;œui' accompagne par la cilliaïc — Xolalidii iiisdumuiilalt; ilii mode lydien. 
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Nouvelle Iraduclion dans le mode dorien. 
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Malgré la beauté, l'élégance, la finesse et la souplesse de la langue 
grecque, elle est moins favoral)le à une pleine émission de la voix que les 
langues latine et italienne. Les nombreuses diphtongues, la fréquence des 
iota et de Vêla, qui, on le sait, se prononce îta, donnent une sorte de 
fluidité au lanoa^e, et le vocable vibre moins. André Chénier l'a qualifié 
autrement : 



Ce lanoaoe sonore aux douceurs souveraines, 
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Le plus beau qui soit né sur des lèvres humaines. 
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Sauf mes réserves an point de vue de l;i sonorité, je suis trop admirateur 
d'Homèi'e, d'EscIiyle, de Soplioclc cl d'Kuripidc pour contredire à cet 
éloge de la laiii^iic gi'eecpie, et riiii de mes maîtres, M. de Sinner, en 
IVémii-ait d'indignation dans sa tomhe. Mais il est incontestable (jue nos 
oreilles latines sont liahitnées à des inilexions plus précises et à des 
intonations [)lus posées. 
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(lilliarisle. (Piorrc calcaire. 
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La musicpu', instrumentMle ne paraît avoir été, chez les Grecs, que 
riiumhie servante de la poésie, à de rares exceptions 
près. 

Les lyres, les cithares, les flûtes simples et 
doubles, égales ou inégales, les syrinx et les tam- 
bours, la conque marine et la trompette dite tyr- 
rhénienne, voilà les seuls instruments véritable- 
ment grecs dont les monuments nous afhrment 
l'existence. 

Je dois à l'obligeance de M. Perrot, membre de 
l'Académie des Inscriptions, la communication des 
dessins de deux statues provenant de Chypre et qui, 
selon ro[(inioji de ce 
savant, doivent dater du 
cinquième ou du sixième 
siècle avîint notre ère. 
L'une est celle d'un ci- 
thariste; elle est au 
Louvre. L'autre repré- 
sente un joueur de la 
doulde llnte; elle (ait 
partie de la collection 
de M. Piot. Les embou- 

chiu'es de l'instrument sont très distinctes, et le bas du visage est enlonré 
de la lanière appelée phorbeia^ 

Instruments à cordes. — Je crois avoir déjà démontré suffisammenf 
que le tétracorde est la véritable base de la musiijiie, puisque la gamme, 




Joueur (le ilûle iloulile. 



\. llhloire iL- l'art, par MM. iVm>t cl Cliipie/, 1. III, (Ig. iOO ol 401. 
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(Ml somme, se compose de deux tétracordes successifs et reproduisant les 
mêmes intervalles. 



ut, ré, mi, fa. 
sol, Ici. s/, ///. 



ré, mi, fa, sol. 
la, si, Kl, ré. 



mi, fa, fo/, la. 
si, ut, ré, )ni. 



Ce (jui explique pourquoi la lyre n'avait primitivement que quatre 
cordes. On la croit originaire de la Tlirace; elle avait pu être, à l'origine, 







Lvrc à 4 cordes. 



Lvre à 5 cortles. 



I,yro à 7 conlcs. 



Lyre à corilos. 



formée d'une carapace de tortue : (tu en couvrait la partie concave d'une 
planchette ou d'une peau tendue servant de table d'harmonie; de chaque 




2ili!|pL3iiL 



Lyre à cordes. (Vase du Musée de Naples. 




Lyre à 7 cordes. 



( ô(é s'élevaient des branches recourbées, terminées en forme de cornes de 
(aiireau, et reliées dans la partie supérieure par une tige de roseau ou une 
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bniiiiollo, autour de I.hjucIIc s'onroulaieni, dos courroies sorvniil à (cikIi-c 
les cordes. I.c uiusicicu faisail rcsiMiucr celles-ci à l'aide d'un pleclre en 
ivoire, en corue on eu hois ; il se sei'vail aussi des doij^ls. Ou ne larda 





I.vrc à 10 porilcs. 



l.vrc à 11 conlos. Mmhu'to irncronlcr la Ivro. Ciliiarc à .') (-(hmIcs. 



pas à ajouler des cordes à la lyre. Les mouuments sculptés et peints, 
ainsi que les médailles, iinus eu (dIVeul des spécimens à cinq, six, sept, 
huit et jusqu'à onze cordes. 





Citluire à 11 corik's. 



Cilliarc asialiiiur à 9 l'onliv 



La cithare était une lyre perlectionuée dont la has(^ était caiave et les 
côtés plus largement espacés. Klle l'ut adoptée à l'origine par les Leshiens, 
ce qui lui a fait donner le nom (V(tsi(ilifjU!\ 
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La cithare a été mise sous les doigts d'Apollon et des Muses dans nn 
grand nombre de monuments. L'Apollon citharède et la muse Erato qu'on 




Muse Érato. 



Apollon citliarèile. 




Cilliarc jouée avec le plectrc. 



voit au Musée Pio-Clémentin en sont des exemples. On se servait aussi du 
plectre pour pincer les cordes. 

La pectifi et le barhito^, la phorminx étaient de la famille des lyres et 





Barbilos à 9 cordes. 



Magadis lydienne à 20 cordes. 



différaient entre eux par le nombre et la longueur des cordes, ainsi que 
par l'acuité ou la gravité de leurs sons. 

Anacréon parle d'un instrument à vingt cordes, qu'il appelle la nw<j(idis 
lydienne. D'autres auteurs donnent aussi le nom de magadis à une flûte ; 
mais il semble que ce terme s'applique surtout aux effets d'octaves, produits 
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par Ic^ iiistrumenls on les voix, caractérisés par le verbe : iJ.7.yy.ô<.'C£i'j, 
d'où l'on a formé le mot lecliiii(|iie nuigadiser. 

La ma<ia(lis avait qiielcjuei'ois la foriiic (riiiic liarpe comme le iiebel 
hébraïque. 

Les Grecs se sont servis aussi d'instruments étrangers à leur nation, 




Harpe assyrienne Citliare grecque Lyre 

ou nebol. à 7 cordes. à cordes. 



tels que la sambuque, le Irigonc de Syrie, le nebel, le kinnor ou psalté- 

rion, le sj adix, le clepsiambe, le simikion monté de 

trente-cinq cordes, dont la plupart étaient doubles; l'épi- 

gonion, monté de quarante cordes, rendant seulement, 

par la même raison, vingt sons. Tous ces instruments 

ont été introduits dans rHellade, et leur provenance est 

ionienne, syrienne, assyrienne, en un mot asiatique. 

ImtrumenU à vent. — Les Grecs ont donné un grand 
nombre d'épithètes aux flûtes, selon leur forme, leur sono- 
rité et les circonstances dans lesquelles on en faisait usage. 
Les principales étaient : la flûte droite ou monaule; la flûte 
oblique ou plagiaiile, dite encore flûte égyptienne; la flûte 
moyenne ou liémiope, qui produisait des demi-tons ; la flâte 
double ou libyqiie, ftiite en bois de lotus et appelée plto- 
tinge ; la petite flûte double appelée paranienne, dont les 
tubes étaient de même longueur; la grande 'flûte double 
béotienne, bombykos; la /lûte phrygienne ou ['élyme, à la- 
quelle on ajoutait une corne ; la flûte thèbaine^ à anche, recouverte en cuivre 
et rendant des sons analogues à ceux de notre cromorne; enfin, la llùte à 
chevilles dont on voit la figure dans un bas-relief antique (page 201.) 



Flûte à 7 trous. 
(Musée Capitolin.) 
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Los flûtes à bouche étaient préférées par certains musiciens aux flûtes à 
aiu'lie. Un célèbre joueur de flûte, Thélépliane de Mégare, dont Pausanias 
a décrit le tombeau et qui vivait au temps d'Alexandre, blâmait l'usage 
de l'anche et, au dire de Plutarque, il aimait mieux ne pas concourir aux 
jeux pythiques que de se faire entendre sur une flûte à anche. 

On trouve des exemples de flûtes doubles percées de trois trous, et aussi 
d'autres qui en ont quatre, cinq et plus encore. 

1/artiste, pour les jouer, se couvrait ordinairement la bouche d'un ban- 







Double flùtc. 



Flûle double. Flûtes jointes. 



Pliorbéia. 



deau appelé «popêsia, pliorbeia; c'était une lanière de cuir qui permettait 
de ne laisser pénétrer l'air qu'à volonté dans un des tubes. 

On voit aussi des doubles flûtes avec un nombre inégal de trous, des 
flûtes jointes [libix conjunctx) n'ayant qu'une seule embouchure. 11 élail 
])ermis, en bouchant des trous, de faii-e entendre un bourdon ou noie 
dormante pendant la mélodie jouée sur la seconde flûte. 

La lyre et la double flûte produisaient au moins trois sons différents. 
Dans quels rapports étaient-ils? étaient-ils consonants ou dissonants? 
Cette harmonie ou concomitance aurait-elle été tolérée par notre oreille? 
Jusiju'à préseni, on n'a pu (jue faire des conjectures. Nous donnons la 
ligure de deux centaures qui paraissent goûter un grand plaisir à la mu- 
sique qu'ils font. 

La syt'inx ou flûte de Pan ne se trouve guère qu'entre les mains des 
satyres, des faunes et dans les scènes idylliques et pastorales : 



Pan primus calamos cerà conjungcrc jiliircs 
bistituit. 
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Los sopt notes de la gammo so surcèdciil sur rot iiistrnmonl jii-iiiiilir. 
On on voit dos sjiôcinions nombreux, cl je n'oii ooimais pas (jui n'aioiil qiu^ 




Lvrp ;i 7 cni'iles, iloulilr llùlo. 



quatre tuyaux. Ce qui prouverait que le létracordo n'a jamais été considéré 
comme suffisant pour une mélopée quelconque. La syrinx offre les lélia- 
cordes juxtaposés; ce fait, peu remarqué, a une grande importance. 




Vendangeurs ibulant le raisin aux M)n> <li' la llùte à elio\ illes. (Bas-relief antique.) 



Au temps de Platon, les llùtos avaient un nombre de trous suflisani 
pour produire les sons Ac tous les modes, ])ar conséquent une (''cliollo assez 
étendue; car il s'oxpi'imo ainsi dans son traité de la lUpubJiquc : « La 
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flûte égale par le nombre de ses notes l'instrument qui a le plus de cordes. 
Les instruments sur lesquels on peut exécuter tous les modes (et il y 
avait quinze échelles) ne sont-ils pas des imitations de la flûte? » 

(Lib. m.) 

La trompette [adclfii^l] est signalée par Homère comme un instrument 
dont le son porte au loin, et le cri d'Achille lui est comparé. 

Un bas-relief conservé au Musée du Capitole représente un fîiune jouant 
de la trompette. 




c ' j. J:x K^T' 




Faune jouant de la trompette. 
(Musée Capitolin) . 



Faune dansant en frappant des 
cymbales. (Musée Capitolin.) 



La conque marine ou buccin, le kéras^ trompe en corne de génisse, se 
retrouvent dans beaucoup de bas-reliefs. 

Ainsi que je l'ai dit plus haut, on annonçait au son de la trompette, à 
Olympie, les récompenses décernées aux vainqueurs. 

histruments à percussion. — Les instruments à percussion chez les 
Grecs sont bien peu nombreux, et c'est à leur éloge. 

Les femmes marquaient le rythme des processions et des danses avec le 
tympanon, large tambour de basque, étroit et sans disques métalliques. 
Les cymbales étaient de petite dimension; le faune dansant nous en offre 
un modèle, ainsi que les nombreuses représentations des bacchanales, des 
fêtes de Diane et des danses des corybantes. 
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L'emploi dos sons simultanés ilans le chant, dans raccompagnemenl 
et dans la musique instrumentale ne nous est pas connu ; adhac sub judive 
lis est. Mais je ne pense pas être ti'O]) éloi«:né de la vérité en disant que 
riiarmonie existait chez les Grecs à l'état d'elTet passager, mais non de 
science. 

Rien dans les traités n'indique la pratique ni même une théorie des 
sons simultanés; cela est vrai. Xous savons que de nos jours encore, là où 
la musique européenne n'a })as été admise, on joue à l'unisson de plusieurs 
instruments différents, sans autre accompagnement que celui d'instru- 
ments à percussion qui marquent la mesure. Telle est encore la musique 
au Maroc, en Tunisie et dans beaucoup de villes de l'Asie, de l'Inde, chez 
les Berbères et les habitants de l'Afrique centrale. Mais cependant il est 
bien difhcile d'admettre que les musiciens grecs représentés sur tant 
d'objets, vases, bas-reliefs, peintures, mosaïques, aient employé les doigts 
de leurs deux mains à jouer à l'unisson ou simplement à l'octave sur les 
cithares, les harpes, la flûte double. 

Le groupe de trois musiciennes dont on a vu la figure page 199 semble 
prouver l'usage d'une musique concertante. 

Isidore de Séville donne une définition de l'harmonie qui montre que 
celte science était déjà pratiquée; il n'en parle pas comme d'une inven- 
tion, car il la définit ainsi : « Harmonica musica est modulatio vocis, 
et concordantia plurimorum sonorum et coaptatio »; et il établit la 
consonance de l'octave et de la quinte. Du moment que la voix était 
accompagnée par les cordes d'un instrument, il n'est pas à présumer que 
ce fut à l'unisson. 

Il est hors de doute que les musiciens grecs ont concentré leur appli- 
cation et leurs facultés sur différentes parties de l'art musical, à l'exclusion 
presque absolue de celle qui de nos jours est devenue prépondérante, je 
veux parler de l'harmonie en tant (]ue science des accords et de leur 
enchaînement. Nous ne pouvons nous faire facilement à cette idée qu'un 
peuple aussi civilisé ait méconnu la puissance des sons simultanés et la 
connaissance des combinaisons harmoniques. Ce phénomène ne peut s'ex- 
pliquer que par le génie essentiellement littéraire et ])lasti(jue à la fois 
des Grecs. L'abstraction musicale leur a fait défaut. La mélodie et le rythme 
ont été les seules parties de l'art musical auxquelles ils se soient attachés. 
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Il en a été de même et il en est encore de même chez ceux des peuples 
de l'Orient qui ont conservé les mœurs et les traditions de leurs an- 
cêtres. 

D'ailleurs ce fiiit devient facile à admettre lorsqu'on songe qu'il a fallu 
dans notre Occident de longs siècles pour élaborer l'accompagnement 
harmonique des mélodies, pour l'exprimer dans une langue claire, et pour 
en déterminer les lois. Il n'y a pas eu invention dans le sens de création, 
mais dans le sens d'expression de faits existant à l'état latent. Telle 
mélodie antique ou du moyen âge n'est parvenue jusqu'à nous à travers 
toutes les vicissitudes du temps que parce qu'elle correspondait à un cer- 
tain enchaînement logique, naturel et agréable de sons fondamentaux à 
l'état latent d'où cette mélodie s'est épanouie comme une fleur dont la 
racine est restée cachée sous terre, à l'insu du musicien inspiré qui l'a le 
premier chantée et écrite. 

On ne trouve l'ien dans les écrits des théoriciens grecs qui se rapporte 
à une doctrine à l'égard des sons concomitants. 

Sauf à revenir plus loin sur ce sujet intéressant, je dirai tout de suite, 
tant la vérité me presse, qu'il est absolument certain que les musiciens 
grecs n'ont pas méconnu les faits ostensibles de la nature, qu'ils ont pra- 
tiqué le chant et le jeu des instruments à l'octave, puisque les voix 
d'hommes, de femmes et d'enfants ne leur permettaient ])as de rester 
sourds à la consonance tle l'octave; les textes à cet égard sont nombreux 
et concluants; en second lieu, ils ont fait entendre en même temps que la 
mélodie quelques notes çà et là, pour la soutenir, l'embellir, et augmenter 
la sonorité, marquer la mesure. Mais ce ne sont pas quelques notes dor- 
mantes sur la double flûte, ni quelques intonations fugitives sur la cithare 
et les harpes, que l'on peut assimiler à un accompagnement harmonique, 
et encore moins à un duo, à un trio, à un ensemble concertant. 

Les passages tirés des ouvrages d'Aristote, de Platon, de Plutarque ont été 
commentés trop complaisamment par Pachymère et Manuel Bryenne, au 
quinzième siècle par Gafori, au seizième par Zarlino et J. B. Doni.Leur opi- 
nion a été réfutée par Glaréan, par Artusi, par Keppler et parle P. Kircher. 
Le savant Burette et le P. Du Cerceau ont envoyé à l'Académie des Inscrip- 
tions et Belles-Lettres des mémoires fort estimal)les sur ce que les Grecs 
entendaient par les mots liarmonie, aymplionie, antiphonie, homoplionie. 
En réunissant les textes des auteurs anciens qui en font mention, on 
acquiert la preuve que les musiciens grecs donnaient à ces termes un sens 
étranger à l'idécd'intonations différentes et simultanées. Lorsqu'on chantait 
à l'unisson, il y avait homophonie; le chant à l'octave s'appelait aiiti- 
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,,',„, ,,,„„ I,, ,,,,,s.r.,r.,l,Houn,.-. a,, son .■■,■.■,,,..,, p,m,M.,.. Os 

„,(',. a-.,..,av.s s-a,rlai-:a .««<,«'/«""-. à '-- ''^ ' '-"■"""■"' j', """'^"^ 
„„,„l,n.us,.s appelé «.«,«</;. M- F""""-'^ '''■i'""-' ,'".' '"■'^';;"' "" ' ""'"'"' 

,„.,„,.. tous les .l.anls ;, CnHavo. (.uoi.|u,. Arislol. n .,. pari,, q.u. a. ,s- 

on ., a,. r,K.,av,., h, polyphonio .Hait pratiquée; n alln „„. .,,-,■,,. 

„sa..o à Lasus a'Ilonnioao, maihv .W Pinaa.o. U savant \\,.s,pl,a ao,t que 
los i,.stn,tm.>ts sc-nls faisaient ,.„l,.„a,v la pulvpl.ofio. l>our.,uo, les ■„«„■«- 

menls ol non pas les voi\.' .• i ., 

Il „, r„„ ' ,s «uMi,.,-.|uo les hommos ont inta.iné la n.nsiru.- ,un os 
i,,U-umonts pour intil-r la voix, ot ,,u'il !,.„■ est anivé ensu.le a ,n,„er 
, Ion,, elant les ntstrutnents eux-mêmes. 0,-, au moment ,|„ ,1s on 
.,, lu aeox sons a.î.fen.s so,.,. a'uue 1,-e ou ae ae„x I otes. , s n on 
,„s tanlé à fatfe ituitef cet ellet par aeux voix, s, tant est ,,u ,1s ,, a p,^ 
o,nmencé pa,' exe,-eer ainsi Imstrument l,uma,n aou„e pa,- I nature, 
ne peu, àone ,-eluse,. a'^ue ,naniè,-e absolue aux Oees une eertatne p,-a- 
,,i,|u. Iles sous conec-aants, mais ,-i,.n ne pe„t lai,, même suppose,- ,|ue 
riiarmonie existât chez eux à l'état ae scence. 

Élanl aonué le sens a,, ,nol harmonie ehe/, les ,.,-ees, iopv.a, juste p,o- 

poni:: t:mét,.,e. ,1 ne laot pas s'étonne, tfouve,. aans Vlnta„„e un 

' s.a..e où il est ait que Ph.^nis ,i,.,it douze l,u,.uon,es de sa l;,-e a e,nc 
i; :;; eo,a,.s. Ceh, „'est nullement ,„v,.aisen,Waltle, pu,squ ,1 sull,sa.t 
,|v„:eorae,- ri„sl,.„nent su,- aive,-s tét,-ae«,-aes po,u- .,.u,e,- aa„s lu,, aes 
,Z on c,„inze moaes. Ici le mot « harmonie » si^nilie ,no,les ou échelles 

""wélois il V a lieu ae c,-oi,-e que la diaphonie lelle qu'o,, l'a p,-atiquée 
,„ „„.en âge ;t telle qu'elle a lieu ,.neo,.e de nos ,iou,-s ans le ple,,,-|en 
,1,, r„,;,ue, e'est-à-aire la successio,, a'aceoras Ac. qua,-te o„ de qu, ,U , 
,,.„o„te à une épo<|ue anté,-ieu,-e au eh,-,stianisme, l-';-!;' . ^ ^ 'X. 
é,.,it possible et qo'il „'v a aucune raison de e,-o„-e qn elle nat pas , e 
U.:,éri.lnta,-q,,e' appelle ..,,,.. les aeeo,-as ae qna,-te e, ae qn.nte 
(iirou iouail avec roclave et qu'on L-haiitait. 

^ ri'est pas dans les ouv.a.es .les p...es qu'il .au., espé... .cuve, es 
..lau-cissements su. celle <iuesl.ou. Ou eouuail les vers d Horaee Joui I. 
s.Mis a doinié lieu à plusieurs hypothèses : 



Sonanlc iiiixluin lil)iis carmen lyra. 
llac (loniim. illis Inii-baruin. 



20G HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

La lyre jouant sur le mode dorieii et les flûtes sur le mode phrygien 
auraient produit un effet aussi discordant que si de nos jours deux instru- 
mentistes jouaient ensemble, l'un en re, l'autre en mi. 

Les Grecs modernes n'attachent pas beaucoup plus d'importance que les 
anciens à la concordance des sons simultanés. La mélodie et le rythme 
suffisent à leur sentiment musical. Il faut excepter naturellement ceux qui 
appartiennent aux hautes classes et même aux classes moyennes, puisque 
leur éducation musicale est la même que celle qui est pratiquée dans la 
société européenne. 



CHAPITRE V 
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C'est, en Éliuiie que nous trouvons les premières traces d'un art musical, 
et il est évident que les Tyrrhéniens en sont redevables aux Grecs de 
l'Asie Mineure. En venant se fixer dans la Grande-Grèce, sous la conduite de 
leur chef Tyrrhenus, fils d'Atys, roi de Mœonie, les Lydiens s'y installèrent 
avec les coutumes et les arts de leur pays d'origine. C'était en somme le 
système diatonique complet, puisque les échelles tonales lydienne et phry- 
gienne sont formées de cinq tons et de deux demi-tons, répartis en deux 
tétracordes. 

Les instruments de musique peints sur les vases étrusques ont la même 
forme que ceux des Grecs, et ils sont joués de la même manière par 
des personnages dont l'nttitude et le costume rappellent les formes hellé- 
niques. 

C'est de l'Etrurie que vinrent à Rome des prêtres de Mars qui, selon 
l'usage des Orientaux, chantaient leurs hymnes en cadence, en les accom- 
pagnant de mouvements corporels. Numa, comprenant l'iiifluence salutaire 
que cette liturgie animée, énergique dans sou expression, pourrait exercer 
sur les mœurs viriles des Iiomains, institua un collège de douze jeunes 
hommes d'une belle prestance, qu'il ciioisit ])armi les famiHes patriciennes, 
et dont la fonction était de chanter et de danser en Thonneur île Mars, en 
frappant la mesure sur les anciles, boucliers échancrés des deux côtés. On 
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les ;ip|i('la saliens, ci l'on dosigiia sons ]o nom de chants saliem les hymnes 
uuerriei's exécutés ainsi en cadence. 

J.e même roi législateur institua une maîtrise de joueurs de flûte pour 
remplir leur office dans les solennités religieuses. Ce collège existait encore 
au temps d'Ovide. Les musiciens (|ui le composaient étaient masqués et 
encore revêtus de la robe lydienne. On les appelait subulones. 

Après les hymnes salions, premiers en date, vinrent les vers saturnins, 
les vers lescennins, chantés aux noces avec accompagnement de finies. 

Tout ])orte à croire que les chants rythmés des Elruscjues seraient d'un 
«irand iiilérèt s'ils étaient pai'venus jusqu'à nous, j)uisque leurs livres 



>- llill nlj ' '■"'""' ' '■■' 



IllilPîîlllilliil:^. 







Mûtes iloiiblcs. — (a'rémuniL' luiK'ljrc chez les Romains. 



l'ituels, cités par les auteurs, contiejinent des hymnes pour les solennités 
religieuses et civiques, pour la consécration des temples et des autels, pour 
la londalion des villes, l'installation des curies et des centuries, pour les 
c\[)iations puhli([ues, les aruspices, les funérailles, les conjurations des 
|)héjiomènes de la nalui'e. 

Le lyrisme est une manifestation naturelle de l'imagination et de l'en- 
thousiasme chez les hommes, et on le retrouve à l'origine de toutes les 
sociétés. 

Les lïères arvales avaient aussi leurs chants en riionneur de Cérès, la 
gi-ande déesse. 

Les hymnes funéraires, appelés uxnix, destinés à honorer la mémoiie 
des hommes célèbres, d'a|)rès une j)rescription de la loi des Douze Tables, 
étaient accompagnés par des flûtes d'un timbre particulier, funeres tibix. 
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l,a loi avait limité à dix le iioinluv dos joiiciiis de llùlr. Dans quolqiies 
solennités funèbres, les lloniaiiis ont cmphtyi' aussi une llùlc d'origine 
phénicienuo, appelée ^//^r/r/iir. doiil le (luiltre ('(ail IuLiiiluc. 

Les hymnes el les l'a'aus eu usayc daus la lliaude-firécr eui'ent pour 
auteurs le Sicilien Stésicliore, (pii vivait au s('[>li("'uie siècle avant l'ère 
<'hréfienne; puis \('noera((>, de 1, ocres; Cléonu^'ur, de llhe^ium; on ])eut 
citer encore, ])armi les |K)ètes musiciens, Léouidas de Tarente et Pliiloii 
de Méta])on(e. Les musiciennes Tliéano et Nossidès, de Locres, s'acquirent, 
comme citliarèdes, ujie grande renommée. 

L'origine du cliant pasl(U'al sicilien remoiilcrait à Diouios, célèbre (lù- 




Lu lai-uiitL'lle, ilaprùs Kiiclicr. 



tiste, auteur d'une cantilèn(; rythmée, à laquelle on donna le nom de 
biicoUcwne et qui est restée populaire. 

Ce fut aussi un joueur de llùte qui inventa le rythme de la danse animée, 
(pii s'est perpétuée sous le nom de siciliatia. Cet artiste s'appelait Andron, 
de Catane. Il est permis de supposer que le rythme de la tarentelle est 
aussi très ancien. On sait que c'est le nom d'une danse napolitaine vertigi- 
neuse. On rapporte que les gens piqués par l'insecte ap])elé tarentule en 
évitent les suites, qufdquefois mortelles, par des mouvements précipités, 
violents, qui leur procurent une transpii'ation abondante. Afin d'encou- 

14 
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rager le patient à subir une médication salutaire, il est probable qu'on 
avait recours à une musique excitante, dans un mouvement très vif et 






Cor étrusque. 



Tuija. 



Cor romain. (Colonne trajane. 



sans trêve. On sait le parti beaucoup plus agréalde qu'en ont tiré les com- 
positeurs, non seulement sur les cordes du violon, 
comme Paganini, mais même dans les cordes vocales, 
comme Rossini. 

On attribue à Servius Tullius l'organisation de la 
première musique militaire des Romains; elle se 
composait de deux centuries munies de trompettes 
et de cors. 

La trompette tyri'bénienne qui devint le lilum, la 
tubd, le cor étrusque appelé aussi buccina, furent 
les instruments le plus en usage cbez les Romains, 
dans les exercices guerriers et dans les fêtes offi- 
cielles. 

La figure ci-dessous, dessinée d'après un marbre 
aniique, représente l'effigie de M. Julius Victor, du 
collège des joueurs de lituus et de cor. 
--'^i Les instruments grecs, principalement les flûtes 

Cors t-trusqucs. ^^ j^,^ citbarcs, furent adoptés dans les représen- 

tations tliéàtrales, dans les festins et les réunions mondaines. 





Trompette tyrrliéiiicnnc. 



La famille des flûtes antiques se compose de plusieurs types. 
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Virgile cite la flùto d'ivoire des Etrusques dans ces vers 
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(Jiialciii palciis lihaiim.s et aiivo, 

Inflavit quuiii j)iiigiiis oLur Tyrrlionus ad aras. 

« Nous offrons aux dieux une libation de et' vin dans une coupe d'or, 
pendant que le Tyrrliénien obèse souffle dans sa flûte d'ivoire d(;vant les 
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Marbre antique à Rome. 



autels. )) Cette épithète met le bon abbé Delille en gaieté : « Était-ce en leur 
qualité de Toscans, se demande-t-il, qu'ils étaient ivrognes et gloutons, ou 




Libation accompagnée par la double flûte. 



en leur qualité de musiciens? Je l'ignore. » Catulle dit aussi « obesus 

Etruscus ». Boileau en a dit autant des moines et des chanoines; passons. 

La double flûte phrygienne et la flûte lydienne se trouvent associées de 
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préféi'ciico aux cliaiils religieux, sur les moiiumeuls, dans les peintures 
et dans les textes : 

Lydis remixto carniinc tibiis. (Horace.) 

Au sujet de la double flûte, quoiqu'on puisse être autorisé à penser que 
le musicien produisait des sons simultanés et une sorte d'harmonie assez 
rudimentaire, en soufflant à la fois dans les deux ouvertures de la phor- 
béia (les Latins aj (pelaient cet appareil capistrmn), il est possible cepen- 




Trompc'ttL's cl cors, jouant pendant un sacrifice au camp romain. 



danl que, eu égard au petit nombre de sons donné par chacune des flûtes, 
elles se complétassent l'une l'autre. Si l'on jouait sur des flûtes égales 
(paribus tibiis), celle de droite pouvait offrir des lacunes dans l'échelle 
<liatonique ou chromatique, et celle de gauche devait les remplir. QuauL 
aux flûtes inégales {tibiis imparibus dextris et sinistris), celle de droite, 
étant plus longue, donnait des sons plus graves que celle de gauche, et, 
|tar conséquent, les deux réunies fournissaient facilement une octave 
double et au delà. 

C'était un flûtiste qui donnait aux acteurs le ton sur lequel ils devaient 
déclamer leurs rôles. Tout porte à croire que ces intonations, fausse- 
ment appelées modes par les littérateurs, variaient selon le caractère, 
l'âge et le sexe de l'acteur, puisque c'était un musicien qui rég^lait à la 
fois les sons à faire entendre et l'emploi de telle ou telle flûte; le flûtiste 
jouait-il peut-être aussi quelque intermède, quoique Térence n'en parle 
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[)as. Il se cojid'iiU' de laice inciilioii ilu miisii-icii FJaccus, (ils de (ilaiulitis, 
comnio ayant coinposé les modes pour la déclanialioii de ses eomédies 





Lvre h 5 conles. 



Lyre il 7 cordes. 



LvTo à 8 co^(ll'^ 



OU du moins des six pièces parvenues jusqu'à nous : ['Ândrienne, les 
Âdelplies , PJiormion, V Eunuque, T 'EauTÔvTiy.ojpoufxsvoç et VHécyre. Les 
(lûtes emj)loyées par Flaceus étaient égales ou inégales, jouées à droite et 



à gauche. 



Les lyres, les cithares en usage dans la Grande-Grèce avaient générale- 
ment un plus grand uomhre de cordes que celles dont ou se servait dans 






Lyre à 8 cordes. 



Cithare à 7 cordes. 



Cithare à 10 cordes. 



rïïellade et l'Asie Mineure. On voit sur les vases peints et sur les médailles 
des lyres à cinq, sept, huit et dix cordes, des cithares à sept, liuil, neuf et 
dix cordes, des magadis à vingt cordes, des trigoues à dix-sept cordes et 
des cithares de forme quadrangulaire, à sept cordes douhles. 
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La syrinx avait sept tuyaux au temps de Virgile : 

Est milii tlisparibiis septem compacta cicutis fistula. {Églog., II, v. 56.) 





Lyre à 10 cordes. 



Citliarèdes. 



Ou voit cependant des exemples de syrinx qui en ont un plus grand 
nombre. 





Cilliai'c à 8 cordes. 



Trigone à 17 cordes. 



Cet instrument primitif est cité par les poètes latins aussi volontiers que 
par les auteurs grecs : 



Fistula disparibiis paulatim surgit avenis. (Ovide.) 
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La cornemuse, (|ui se douve dans |)ies(|iie (otiles les conlrées du monde, 
dans l'Asie, en Arn(|iie, en Ecosse, en Irlande, est devenue en Italie l'in- 







Scul|iliu'o d'iiii sarcophage antique 
à Asriacntc. 



Cithare quadrangulaire 
à 7 cordes douhles. 



Cilharèdc 



strument le plus populaire. La zampogna des paysans des Abruzzes et de 
la haute Italie n'est anire chose que Vulrirularium des Romains. Je 





Flùle (il)liqiie. Syrinx à 9 tuyaux. 



rtricularium. 



remarque en passant, et sans vouloir en tirer une conséquence rigoureuse, 
faute de preuves plus fortes, l'analogie de ce mot avec la soumpomah des 
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lic'hioux. Je le répète ici, à cause des erreurs répandues par quelques 
auteurs sur les origines de l'orgue. La soumponiah, le machalat, Vwjah 
des Hébreux, la syrinx des Grecs, tels sont les instruments qui ont donné 
naissance à l'orgue. D'après les textes anciens, entre autres celui de la 
douzième Pythique de Pindare, d'après la description faite en vers par 
Porphyre Optatien, l'orgue n'a cessé de se développer; l'orgue hydraulique, 
décrit par Yitruve, était un instrument plus compliqué encore que l'orgue 
jineumatique. Comment a-t-il pu se faire qu'un savant tel que Fétis ait 
affirmé que cet instrument si considérable n'avait que quatre, six ou huit 
notes? Est-il permis de supposer que Ctésibius, ingénieur célèbre par sa 
découverte de l'élasticité de l'air, par son invention de la clepsydre, n'ait 
pu faire sortir que quatre, six ou huit sons de son orgue, lequel, inventé 
'250 ans avant Jésus-Christ, était encore en usage dans plusieurs villes au 
temps de Néron. Assurément, si on n'avait pu en tirer que huit sons, Néron 
ji'aurait pas annoncé qu'il se ferait entendre sur cet instrument pour 
remporter le prix dans des jeux célébrés à Rome (Suétone). 

Les bas-reliefs et les peintures ne nous offrent qu'un nombre fort res- 
treinl de chanteurs et de musiciens. On voit par exemple un singulier 
quatuor dans une mosaïque découverte près de Pompéi. Un homme paraît 
danser assez lourdement en jouant d'un large tambour de basque; une 
femme frappe l'une contre l'autre de petites cymbales; une autre joue de 
la double flûte et un jeune enfant d'un petit cornet. Cependant, il est 
certain que sous les empereurs il y eut de véritables orchestres, composés 
d'instruments variés, des chœurs d'hommes et de femmes très nombreux, 
soutenus par une bande de trompettistes, qui occupait tout le tour de 
l'amphithéâtre. C'est du moins ce que rapporte Sénèque dans une de 
ses lettres (la quatre-vingt-quatrième); mais le philosophe stoïcien ne 
nous éclaire pas plus sur les éléments de cette musique que les pytha- 
goriciens et les péripatéticiens. Décidément, il faut renoncer aux textes 
et attendre la découverte de monuments plus techniques et véritablement 
professionnels, tels que des mélodies notées en grec et traduites dans la 
notation boétienne, la seule qui offre de la précision sous le rapport de 
l'intonation. 

César donna le spectacle d'une naumachie sur le lac Fucin, où trente 
galères il trois rangs de rames firent des évolutions. Les auteurs contem- 
porains rapportent que l'affluence était si grande qu'une foule de per- 
sonnes furent étouffées. Les musiciens et musiciennes, chantant et jouant 
de divers instruments, étaient au nombre de dix mille. Faire grand n'est 
pas synonyme de faire beau. Les ambitieux et les despotes ont naturelle- 
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ment le ^oùt dos cIkjsos eolossalcs, des nomlji-es énormes, des proportions 
démesurées. Ce sont là des échasses sur lescpielles lein- orgueil se liisse 
pour imposera la multitude. Mais, sans ètn^ des Césars, des musiciens de 
nos jours ont eru l'aire merveille en ^l'ossissant les sonorités outre mesure, 
à tel point que le juj^emeiit de l'oreille ne peut plus s'exercerau milieu de la 
confusion et du hruit; ils ont inia<^inéde faire exécuter par cent cinquante, 
deux cents sym|>lionisles des morceaux écrits par Haydn |)oMr (pialre iu- 
strumentistes. Ils ont cru l'aire conrprendre à une foule les délicatesses du 
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Scène de comédie. (Musée, Bourbon. 



quatuor d'instruments à cordes, écrites en vue d'un auditoire de cent 
personnes au plus, amateurs doués d'un goût lin, exercé, capables enlin 
de goûter les œuvres d'art, auxquelles une éducation préalable et nécessaire 
les avait initiés. 

Les dix mille salpinx, litui, fialulse, utricularia el tibix de Césai- ne 
devaient produire qu'une monstrueuse fanfare, discordante, et aussi éloi- 
gnée des mélopées d'Olympie que de la sympbonie militaire d'un de nos 



régiments. 



Nous avons peu de renseignements sur la pédagogie musicale des Latins. 
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La théorie étant très compliquée et plutôt spéculative que pratique, l'en- 
seignement devait être empirique. 

Dans une représentation ancienne, le maître est assis, jouant de la 
double flûte. Un adolescent est debout devant lui et semble chanter les 
intonations indiquées sur l'instrument par le professeur. 

Le maître de musique de Néron fut un habile harpiste et joueur de lyre, 
nommé Torpus. Quand on pense au dilettantisme de ce monstre, on est 
tenté de dénier absolument à la musique toute influence heureuse sur 
les mœurs et le caractère. Néron forma une troupe de cinq mille musiciens, 
accourus de tous les pays pour se faire embaucher; il leur imposa un 
costume spécial, et s'en fit autant de créatures abjectes prêtes à l'applaudir. 




Leçon de cliant donnée avec la double iliite. (Coupe canipanieune du Musée de Leyde.) 

Les batteurs de mesure s'appelaient podarii, pedicuJar'ii. Ils devaient 
être nombreux, et leur manière de battre la mesure avec le pied ou avec 
un bâton fort bruyante. 



La notation en lettres romaines ne remplaça la notation si compli- 
quée des Grecs qu'à partir du cinquième siècle de l'ère chrétienne, et 
c'est à Boèce qu'on est redevable de cette substitution, qui nous a valu la 
conservation d'un certain nombre de mélopées antiques dans la liturgie 
latine. 

La suite des sons étant désignée par les quinze premières lettres de 
l'alphabet, on a au moins l'intonation si on a perdu le style, les nuances 
et la ponctuation de ces chants. Toutefois ce système ne fut pas adopté 
promptemenî dans les écoles, puisque la théorie des modes ne pouvait être 
enseignée que par les tétracordes grecs. Je citerai plus loin un fragment 
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de maiiuseril du dixirnu; sirclc, diiiis ItMjurl le cluijit liliirgi(|iio est déliiii 
d'après les termes de la iiiiisi(|iie tles (iiees. 

I.a iiolation boélienue élail Iro]) favoral)le par sa elarlé à la propagation 
<les eliaiUs saerés pour qu'on ne l'afhtplàt pas oriieiellenienl. (l'est ce que 
lirent les papes e( les évèques et, à leur (è(e, saint Grégoire. 

L'origine de la fana napolilaiiie et de la commedla deWarlG remonte 
aux Etrusques. Il suflit d'éludier le caractère de leurs arts plastiques, la 
composition de leurs sujets peints, l'attitude des personnages, l'expression 
<le leurs gestes, pour se convaincre (jue ces })euples de la (irande-Grèce, 
Etrusques, Usques et Campaniens, avaieiit une iniagiualioji \ive, de l'esprit 




Scène de comédie. [Musée Bourbon. 



et de la gaieté. Ils ne se contentèrent pas des pantomimes et des danses 
accompagnées par la flûte et la cithare : ils y ajoutèrent des scènes sati- 
l'iqnes et comiques qui reçurent le nom iVatellanes, de la ville d'Atella, 
oii ces divertissements prirent naissance. 

C'était un véritable carnaval : sous le masque, les liabitanls d'Atella 
s'intriguaient les uns les autres, se provoquaient par des railleries et des 
critiques souvent très vives. 

Ces habitudes populaires furent ensuite converties en une sorte de 
plaisir réglé par des auteurs dramatiques qui donnaient le canevas d'une 
pièce, laissant les acteurs atellans improviser les scènes et se livrer à 
toutes les bouffonneries qu'il leur})laisaitd'imaginerpour amuser le public. 

11 en résulta la création de certains types, pris dans la nature il est vrai. 
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c'est co qui a fait leur succès si durable, mais exagérés jusqu'à la carica- 
ture. C'était réleniel tuteur, le Cassandro crédule et bafoué, alors appelé 
Pappus; l'esclave ou raffranclii, le Maccus, confideut rusé, voleur sans 
scru{)ule, capable des [dus mécbants tours; c'était le Bucco, espèce de 
Gille, de paillasse ou de clown. Les atellanes peuvent être regardées 
comme étant aux comédies d'Aristophane et de Ménandre ce que sont 
au Misanthrope et au Tartuffe les fouiberies de Scapin et M. de Pour- 



ceaugnac. 



Dans ce sac ridicule où Scapin s'enveloppe 
Je ne reconnais plus l'auteur du Misanthrope. 



On composa, pour les atellanes, un nombre considérable de pièces dont 
les titres et quelques fragments nous ont été seuls conservés. Les auteurs 
les plus connus sont Alexis et Patrocle de Thurium, Cbarilaus de Locres, 
Hégésippe et Stéphane. 




Saltimbanque taisant des tours aux sons de la douljlc tlùlo. 

L'art des gestes était poussé si loin que Livius Andronicus, poète et 
acteur, fit déclamer une de ses pièces par un esclave placé devant le joueur 
d'instrument, et pendant ce temps il faisait les gestes avec une telle 
perfection que le peuple rajiplaudit chaleureusement. 

Dans ces représentations, le rôle de la musique était sommaire : des 
femmes jouaient sur la scène de la double flûte. Un bas-relief en marbre, 
qui est au Musée de Naples, dont le dessin a été publié par Pistolesi, nous 
fait voir une scène de comédie assez plaisante. Trois personnages sont 
masqués : un homme qui paraît courroucé tient un bâton ; un autre 
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clirrclie à le rotLMiir; un esclave qu'on fi'ap|)(' jivcc une corde seui])l(' crier; 
une pelite joueuse de llùte nccompayne paisiltlcniciil cette scène violente. 

On voit sui' Mil vase ('lrus(|ue un faiseur de \n\iv< maïKCiivrcr avec une 
baguelle, pendaiil (ju'iiii uiusicicu joue de la doiiMc llùlc. I,a musique a 
été mêlée de loul temps aux amusemeuls de la place |)ul)li(pie. 

Tous les inslrumeiits de musique eu usaur eu (^irrcc (''(aient connus en 
Etrui'ie et dans la Campanie, puisque leur des>iii se icii-ouvc sur les vases 
et les bas-reliefs exhumés dans ces contrées. Il n'est <lonc pas probable 
qu'il y ail jamais eu une autre musique romaine. Il y a une exagération 
évidente dans cette afliiination universelle que les Komains ne se sont 
appropriés les arts musicaux des (Irccs qu'à l'époque de la réduction de 
leiu' pays en province romaine. Que ce peuple guerrier, soumis à des lois 
du lie rigueur impitoyable et toujours obsédé d'une pensée de domination, 
ait longtemps négligé les arts jnusicaux, cela est naturel; toutefois, il 
n'attendit pas que sa puissance eût atteint sou j)l us entier développement 
pour se laisser séduin^ par les charmes de la musique et des autirs arts. Il 
n'avait pas à choisir ni à inventer; cet art grec était depuis des siècles 
chez lui, et il n'y en avait pas eu d'autre. 



CFTAniKE VI 



CHANTS LITURGIQUES GRECS ET LATINS 



Nous allons suivro les développements successifs de l'art musical chez les 
Grecs et les Latins d'abord, ensuite dans tout l'Occident, sous l'influence des 
idées chrétiennes. Un sensualisme trop envahissant avait fini par émousser 
les facultés de recherche, d'observation, d'invention. Lorsque des senti- 
ments nouveaux de religion envahirent les consciences humaines et pro- 
duisirent comme une explosion de pieux témoignages de foi chrétienne, 
les cantiques et la prière s'unirent à la prédication des apôtres, et, dans 
toutes les assemblées de fidèles, publiques ou secrètes, on chanta. Dès la 
première heure de cet épanouissement des âmes, avant même qu'aucune 
espèce de culte s'organisât, avant que le sacerdoce revêtît des formes hiéra- 
tiques dans le costume, dans les cérémonies, avant les images et les sym- 
boles, avant les manifestations extérieures des nouvelles croyances, des 
hymnes se firent enlendir; le texte et la mélodie en étaient adoptés par 
tous d'un commun accord. Quels étaient ces textes? quelles étaient ces 
mélodies? C'est ici que la tâche de l'historien devient assez ardue. 

Le premier chant des chrétiens fut celui des psaumes. Kii effet, les 
apôtres et leurs disciples les plus immédiats avaieut les habitudes reli- 
gieuses de leur pays; les Saintes Ecritures leur étaient familières comme à 
tous les Juifs. Aucune prescription des Evangiles et de la foi nouvelle n'in- 
terdisait des chants composés ou institués par David et par Salomon. Les 
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témoignages les plus autorisés prouvent que ce sont ces mêmes chants 
que les chrétiens ont conservés. Ce sont là les monuments les plus antiques 
de la musique et les moins contestables. 

En Egypte, l'apôtre saint Marc enseigne aux païens convertis à chanter 
alternativement des prières. Cet usage passa d'Alexandrie à Milan. Pline le 
Jeune, alors gouverneur de la Bithynie, écrit à Trajan que les chrétiens 
se réunissaient à des jours marqués, avant le lever du soleil, pour chanter 
tour à tour des hymnes en l'honneur du Christ, comme s'il était Dieu. 
« Solitos fuisse stato die ante lucem convenire et carmen Christo quasi 
Deo dicere secum invicem. » (Pline, liv. X, lettre xcvn.) 

Ce que Pline ap[K'lait des hymnes était les Psaumes de David, tels 
qu'on les chantait dans le temple de Jérusalem, selon le témoignage 
d'Arnobe, de Clément d'Alexandrie, de saint Léon et de saint Jean Chrysos- 
tome, lequel dit expressément que tous chantaient la même mélodie, 
hommes, femmes, enfants, esclaves et citoyens, riches et pauvres. Plus 
lard les sexes furent séparés, et dès le quatrième siècle il fut décidé, 
dans un synode tenu à Antioche, que les femmes ne seraient pas 
admises à chanter'. On alla bientôt plus loin dans la voie des réformes : 
le concile de Laodicée ordonna que des chantres seuls, institués canoni- 
(juement, chantassent dans un lieu déterminé de l'église les prières écrites 
sur les manuscrits, à l'exclusion de tous autres. Le texte est précis : 
Ao/t oportere prseter auionicos cantores, qui mggestuni (isccndunt, et ex 
memhrana legunt, allquos canere in ecclesia. (Canon 15.) Cette règle n'a 
pas été observée partout ni toujours, assurément et heureusement; car h' 
chant collectif des grandes assemblées a été recommandé et sollicité sou- 
venl par les plus saints personnages. Mais il faut remarquer l'importance 
de cette prescription qui, en Orient, avait sa raison d'être à cause de 
l'habitude presque générale d'orner le chant de fioritures. Elle explique 
aussi comment le chant de l'Église grecque diffère si essentiellement de 
celui de l'Eglise latine, plus simple, plus propre à être chanté à l'unisson, 
parce qu'il est moins individuel dans sa forme. 

Comme il n'y a rien d'absolu dans ce monde, et que les temps, les 
espaces, les usages et les mœurs se touchent toujours en quelque point, 
certains chants des églises grecques, destinés à être exécutés par des voix 
isolées, ont passé dans notre liturgie latine. Ce sont les troparia, (|ui 

I. On a abusé de cr. toxlo de saint l'aiil : u taceant mulieres in ecclesia », que les femmes 
gardent le silence dans l'assemblée des lidèles ; l'apùtrc a moins songé à interdire aux femmes 
l'usage du chant qu'à prémunir contre leur ingérence dans les questions de doctrine. 
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offrent de longues suites de notes sur une même syllabe, et dont des traces 
encore trop nombreuses se retrouvent dans beaucoup de répons, de gra- 
duels et d'alléluias. 

Les chants de l'Kglise grecque sont conlcmis dans le tropariou, l'oclo- 
aVio.s-, prières dans les liiiil huis; Vlnjinnohxfiou, recueil d'hymnes ; l'Aoro- 
luyiuK, livre des lieui'es canouiah's; le tiuixlion, ollice des saints, et le 
ménologion, office des martyrs. Les principaux auteurs de la liturgie 
grecque sont, du huitième au douzième siècle : saint Jean Damascène, 
Cosmas de Jérusalem, Nicolas d'Anlioche, Lampadarius. 

Les ornements du chant oriental ont été conservés dans les chaiits des 
églises grecques, tandis (|u'en Occident il y a eu une tendance constante à ap- 
proprier la forme mél()(li(}ue vague, indécise, surchargée d'ornements ])ara- 
sites des Orientaux au goût plus précis et plus métliodique des peuples latins. 

Les notes d'agrément, les tremblements et les cadences rapides, les 
trilles et les gruppetti enroulent si complètement la mélodie proprement 
dite, qu'on distingue à peine la phrase principale. Nul doute que cette 
vocalisation n'ait envahi l'Italie, la Germanie et les Gaules, en même temps 
que les cérémonies du nouveau culte qui, on le sait, prirent naissance 
dans les églises d'Antioche, de Laodicée, d'Alexandrie. 

C'est ce qui explique en quoi les chants notés en neumes primitifs dif- 
fèrent d'autres chants plus simples, presque syllabiques, que les régula- 
teurs de la liturgie adaptèrent aux prières d'un usage général, tels que le 
chant des Préfaces, de l'hymne angélique Gloria in cxcehis, du Credo, 
des hymnes, des antiennes, des psaumes, etc. 

Saint Jean Damascène, au huitième siècle, passe pour l'auteur de la notation 
musicale de la liturgie orientale ; mais on n'a, à cet égard, aucune certitude. 

Les chants liturgiques du deuxième siècle étaient simples, presque syl- 
labiques. Le type de ces chants est celui de la Pivface (]p la Messe, des 
Coutestationes ; ces chants sont d'origine hellénique. Les chants de la 
messe attribuée à saint Jacques, la liturgie réglée par saint Basile et saint 
Jean Chrysostome, devaient être simples et d'une ext'cution facile. 

11 m'a semblé qu'on pourrait lirei- des faits que j'ai à constater ici une 
preuve de la pratique de l'échelle diatonique des sons chez les Grecs 
anciens et chez les Egy[»tiens. 

1° La délinilion des intervalles, d'après ral[iliahet copte imité du grec, 
coi'respojid à celle qu'indif|iient les signes de nolalioii adoptés dans l'Eglise 
grecque. 

'•2" Ces signes de notation ont la même forme cpie les caractères démo- 
li (pi es égyptiens. 

15 
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On verra plus loin les autres conséquences qu'on peut tirer de ce rap- 
prochement. 

DÉFINITION DES INTERVALLES D'APRÈS LES CARACTÈRES PRIS 

DANS L'ALPHABET COPTE. 

Intervalles, 
son initial, point de départ de la mélodie. 

ascension d'un degré. 

ascension vers l'aiou. 

ascension de la tierce de l'ison sur la quarte. 

ascension de la quarte sur la quinte. 

ascension de la quinte sur la sixte. 

intervalle de tierce. 

ascension de la sixte sur la septième. 

ascension de l'ison sur la quinte. 

descente d'un ton à partir de l'ison. 

descente de la septième sur la sixte. 

descente de l'ison sur la tierce. 

descente de l'ison sur la tierce. 

descente de l'ison sur la quinte. 

DÉFINITION DES INTERVALLES D'APRÈS LES SIGNES DE NOTATION 

DE L'ÉGLISE GRECQUE. 



Signes. 


Noms. 


A ou 


^ 


Ison, 


N 




Oligon, 


N 




Oxeia, 


K 




Kouphisma, 


M 




Pétasthe, 


2 ou 


c 


Pélastlion, 


Ton] 


1, H 


Kentéma, 


e 




Double kentéma, 


L 




Hypsile, 







Apostrophe, 


le 




Double apostrophe. 


or 




Aporrlioé, 


a 




Élaphron, 


M 




Kaniile, 



Signes. 


Noms. 


Intervalles 


C 


Ison, 


ut. 


— 


Oligon, 


nt, ré. 


^ 


Oxeia, 


ré, mi. 


L-i~ 


Kouphisma, 


vii, fa. 


CjT 


Pétasthe, 


fa, sol. 


H 


Pélastlion, 


sol, la. 


II 


Double kentéma, 


la, si. 


1 


Kentéma, 


ut, )ni. 


J- 


Hypsile, 


lit, sol. 


7 


Apostrophe, 


nt, si. 


a 


Double aposlroi)he. 


si, la. 



4 



Aporrlioé, ?//, la. 

Kratéma hyporrhoon, ut, si, la. 

Élaphron, ut, la, si, la. 

Kainile, ul, fa. 



Son initial. 



Sons 
ascendants. 



Sons 
descendants. 
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Coiiiiiieiil se fait-il que les signes de nolalioii de l'Eglise grecque rejiro- 
duiseiit la figure des caraelères démotiques égyptiens? Il y a là une grave 
présomption en faveur de l'exislence d'une nolalion musicale analogue en 
Egypte. Cette notation serait antérieure, pai' consécpient, de plusieurs 
siècles à celle qu'on atti'iliue à Jean Damascène, qui vivait au huitième, 
et il n'est ]»as ])rol)al)le qu'il se soit secvi aloi-s de caractères égyptiens, 
qui n'étaient plus en usage et avaient élé rcuiplacés par l'alphabet copte, 
imité du grec. 

La question est grave, car on pouiiait tirer de cette similitude de notation 
cette conséquence, que le système de chant onchdé et orné, pratiqué en 
Syrie, en Arménie, dans la Palestine, eu Abyssinie, chez les Maures, les 
Marocains, les Tunisiens, remontei-ait à la plus haule auli(piité égyptienne; 
les lilui'gistes de l'Eglise grecque l'auraient adopté de [)iéférence au système 
de la musique des anciens Grecs, devenue gréco-latine, musique simple, 
aux accents précis, rythmée avec une savante harmonie, formée de sons 
isolés, et exprimée par une notation claire et non séméiographique, j'allais 
dire hiéroglyphique. 



Les musiciens grecs se sont imaginé de mêler les signes ascendants aux 
signes descendants, et de composer des groupes qui en apparence expri- 
ment la même chose. La tradition leur suffit pour interpréter ces figures; 
mais leurs théoriciens s'y perdent, sauf, peut-être, Chrysanthe de 
Madyte, archevêque de Durazzo, qui, au commencement de ce siècle, tenta 
avec quelque succès une réforme du chant ecclésiastique afin d'en simplifier 
la notation'. Il résulterait des explications de cet auteur que les signes 
indiqueraient non seulement le mouvement vocal, mais encore la nature 
à donner au son pour le rendre guttural, ou nasal, ou aspiré, et aussi 
des ligatures sur la syllabe du texte, ainsi que des modifications dans le 
rythme. 

En ou de, d'autres signes, appelés hypostases, représentent ces fameux 
ornements du chant, trilles, gi'oupes et cadences, indispensables à tout 
musicien oriental qui se respecte, et aussi insupportables à nos oreilles 
qu'à notre raison. 

Tout cela est commun aux Arabes et aux Grecs orthodoxes, voilà qui est 
constant. Oh et quand ces caractères ont-ils pris naissance? 



ino'jSyXo-iTwi aÙTYiv /.XTOL TYiv vsav usOo^ov, publié à Constautiuople et à l'aris, 1821, 1 vol. m-S". 
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Le fait est qu'ils ont chacun leur nom. Je cite les plus usités : 



Paraklètikê. 
Thématisnios exô. 
Choreuma. 
Lygisma. 




Ilôtéros exo. 

Synagma. 

Antikénoma. 



^--e^ 



n_ 



Les signes de rythme ou de division du temps appliquée aux sons se 
ti'ouvent èti-e encore identiques avec ceux de la notation grecque ; on appelle 
ces signes aphones ; il y en a une dizaine : Yilloteau les a rapportés à notre 
ronde, servant d'unité; mais il dit lui-même, avec cette sincérité et cette 
simplicité sans pédantisme que d'autres auraient hien dû imiter, que ces 
indications sont approximatives. 

Noiation grecque. Egyptienne. Traduction. 

Apoderma -r o 1 

Barcia »-^ «-^ p* ^j, 

Dipl»^ )l )\ P V. 

Kratênia 1L U f Vs 

Argon ■— I / I 

Plasma ^[^ ^ '* '/'« 

Tzakisma 'J "^ * Vs 

On peut ajouter d'autres signes, donnés par Champollion : 

Klasma 7 ? 

Aplé ] l 

(iorgon 1""" "1 

« 

Dans le chant grec, les linit sons de la gamme sont désignés par les 
noms suivants : 

})a, bon, ga, tli, ké, zo, né, pa. 

ré, lui, fa, sol, la, si, ut, ré. 

Les signes gi^iphiques de la succession des sons ascendants et descen- 
dants, comme les neumes du moyen âge qui en sont dérivés, n'ont pas la 
|)récision (|ue leur ont donnée, depuis, l'usage de la portée et les clefs. 
La tradition guide les chantres dans l'exécution des intervalles. C'est 
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pour cette raison (ju'il n'y a aiicuue miilé dans le. chant des Eglises 
grecques. 

A la fin du siècle dei'nier. des ])rèfi"es chantres de l'Eglise grecque eii- 
trepi'iiciit une rétoi-nie de notation ayant pour hul de réduii-e le nonihi'e 
des signes et de former un i-ecuei! des princi|)aux chants du Tiiodion. 
C'était Pierre et Grégoire Lampadarios, Chrysaiitlie de Madylc d(»iil je viens 
de signaler plus haut l'ouvrage, el Alhnnase Thaniyris. Ces réformateurs 
commencèrent à faire graver et imprimer leur Triodion à Paris, vers 18'20. 
La guerre qui éclata entre les Grecs et les Turcs interrom{)it cette puhlica- 
tion. D'un autre côté, les relations avec rOccidcnl eni'ent pour lésultal 
de démontrer la grande supériorité du système musical latin, de décou- 
rager les partisans de la nomenclature et des signes de la musique orien- 
tale. On continua à chanter, vaille que vaille, les mélopées liturgiques, 
par tradition et de routine, et l'on en vint à ce point, (ju'il est actuelle- 
ment diflicile de rencontrer un chantre grec sachant lire exactement des 
caractères dont il ne connaît même plus exactement les noms. 

Sous ce rapport, le mode d'exécution diffère peu de celui des Syriens, 
des Arabes et des Coptes. Il est d'autant plus regrettable de ne pas posséder 
des chants authentiques et notés des Eglises de Syrie, que la poésie des 
hymnes est très riche ; beaucoup d'entre elles remontent au deuxième 
siècle. Bardesane, le gnostique, composa un grand nombre d'hymnes et de 
psaumes auxquels il adapta des mélodies qui n'étaient pas sans mi^-ite. 
L'influence qu'elles exercèrent pour la propagation de ses doctrines enga- 
gea saint Ephrem, né comme Bardesane en Mésopotamie, à s'en inspirer 
nu quatrième siècle pour composer plusieurs de ses hymnes célèbres. On 
croit généralement que ce Père de l'Eglise, ami de sain! B;isile, était aussi 
bon musicien que poète. Il est l'auteur de trois cent soixante-seize hymnes 
en langue syriaque. Celles qui sont encore chantées ne manquent pas 
d'un certain charme, malgré les petites notes d'agrément et quelques 
fioritures qui les déparent. Elles sont attribuées à huit tons différents, 
comme celles du chant romain ; mais les échelles tonales ne se rapportent 
pas à la division grégorienne, en ce sens que le point de départ de la 
succession des sons n'est pas le même. 

Ces rapports imparfaits avec la constitution des modes occidentaux se 
retrouvent encore dans le chant arménien, réparti également entre huil 
échelles diatoniques. Comme les offices divins sont célébrés dans l'Eglise 
arménienne avec une grande pompe et de profonds sentiments de piété, 
les mélodies sont chantées avec une gravité relative. Les livres sont notés 
minutieusement, si toutefois on peut a])peler notation des signes graphi- 
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qucs qui, au nombre do vingt-quatre, expriment des sons et des groupes de 
sons détachés, sans indiquer avec précision les rapports des intervalles. 
C'est à ce mode vicieux de représentation des sons musicaux, usité en 
Orient et même en Occident jusqu'au onzième siècle, qu'il faut attribuer 
l'altération de mélodies, peut-être fort belles à l'origine, et totalement 
altérées depuis. Je vais citer un exemple qui pourra s'ajqiiiquer également 
à la notation neumatique du haut moyen âge. Un des vingt-quatre signes 
de la notation arménienne a cette figure /**^, et porte le nom de ujcr- 
nac-hagli. 11 désigne le mouvement ascendant, doublé et rapide, d'un son 
au son suivant; c'est donc un intervalle de seconde. Mais il yen a sej)t; 
sera-ce ut ré ut re, ou ré mi ré mi, ou mi fa mi fa? Cet intervalle 
sera-t-il d'un ton ou d'un demi-ton? Le môme doute existera à l'égard du 
signe exprimant le mouvement contraire, dont voici la figure, qui a le trait 
oblique à droite : ^^ ; clian(era-t-on ut si ut si, ou si la si la, ou la sol 
la sol? Ce signe porte le nom de njerkna-ha(jh. Il (\uit donc conclure que 
si la tradition se perd , si la mélodie n'est pas connue d'avance de telle 
sorte que cette notation insuffisante soit un expédient mnémonique, il ne 
reste aucun moyen de rétablir le chant avec certitude. 

Je donne ici la première phrase d'un chant arménien, ayant pour titre : 
Âgiologie des Prophètes, des Apôtres et des Pontifes. Le texte a été transcrit 
en caractères européens \ 



r.Di'i/i.r.iir.i - *>,, 



ENAGAL. 





^^ 



rail. 



» m i^ 



^m 



w± 




A 



me 



na 



gai 



rtgT^r^X^ ^S 



r\ 




les 



(1er 




^ LU* Ll£/ [J^St££f -^ g 



zo 



ni 



tiantz, 



On voit que la forme de cette mélodie exclut toute exécution collective, 
et qu'elle ne peut être chantée que par une voix seule. En la comparant 



1. Les Citants lilwcjiqucs de V Église arménienne, publiés par les Pères Mekhiiaristes, à 
Venise (1877). 
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avec celle de l'hymiie coiTespondaulc dans la liturgie vomînne, htc confessor, 
tout est à l'avantage de cette dernière. 

Le chant des Abyssins a aussi nno notation analogue aux précédentes. 
La forme des caractères diffère, mais la fonction est la même et aussi in- 
complète. Leurs notions musicales remontent, selon eux, à saint Yared, 
qui, sous le règne du négus Kalcb, aurait reçu du Saint-Ksprit, descendu 
sous la forme d'une colombe, la connaissance de l'art de la musicpic. C'est 
la légende de saint Grégoire transportée en Etliio})ie. Je ne crois pas que 
les chants des Abyssins soient très anciens, car on y remarque des inter- 
valles de sixte, de septième, d'octave, et même de neuvième. Ensuite, les 
échelles tonales sont remplacées par trois modes ou genres de musique 
qui se rapportent au degré de solennité des fêtes, plutôt qu'à une consti- 
tution de la gamme. Le mode gnez convient aux fêtes simples ; le mode 
ézel est employé les jours de jeûne et de tristesse ; le mode ararmj est le 
plus solennel. 

11 suffit d'entendre les Kyrie eleison pour acquérir la certitude de l'ori- 
gine grecque de certains chants, et en particulier de celui-là. Les voca- 
lises sur la voyelle e de kyrie et sur la première syllabe de eleison sont 
évidemment des formules du Papadikè, ou Recueil des chants du prêtre 
grec; il y a eu dans la manière d'exécuter ces vocalises une transfor- 
mation résultant de la différence de mœurs, d'usages, de traditions. Une 
autre esthétique domine en Occident ; on s'y fait un idéal différent. Plu- 
sieurs des vocalises orientales sont devenues elles-mêmes, chez nous, de 
véritables mélodies, par la gravité et l'importance qu'on leur a données. 
La tradition de ces phrases vocalisées, de cette formule recueillie et so- 
lennelle à la fois, est si vivace et si naturelle à notre esprit, que Henri 
Dumont, au dix-septième siècle, a composé les vocalises du Kyrie eleison 
de sa messe royale dans ce même style large, digne, empreint d'une 
majesté peut-être trop pompeuse. Cela est néanmoins très religieux. Ce 
que nous trouverions ridicule et intolérable est considéré en Orient 
comme un élément de beauté. Pour ne citer qu'un exemple, que dirions- 
nous d'un chanteur qui passerait successivement, sur la même note, de la 
voix de poitrine à un son guttural le plus exagéré, lequel se changerait 
subitement en un son nasillard? Supporterions-nous un chanteur lilant 
un son interminable, ce que les Grecs appellent Vison, pendant qu'un 
autre chanteur exécuterait, en doubles et en triples croches, des enrou- 
lements autour de cette note, des trilles, des passages chromatiques et 
un je ne sais quoi qu'on peut à peine suivre et noter? Voilà cependant 
comment, dans les églises grecques, on chante la liturgie oflicielle. 
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Lorsqu'un cliautro est fatigué d'avoir tenu Vison, il le passe à son collègue, 
et, à son tour, il fredonne, chante et bourdonne sa litanie. 

Malgré la divergence des goûts, des mœurs et des usages, une fusion 
aurait pu avoir lieu entre la musique ancienne des Grecs et l'art latin, 
comme il y a eu un mélange des deux littératures, ou, mieux encore, un 
héritage intellectuel transmis et recueilli en même temps que les épaves 
précieuses de l'art des Phidias, des Ictinus, des Praxitèle. Mais l'invasion 
arabe a brisé les chaînes de la tradition, a tari les sources de l'érudition, 
en détruisant les monuments, les inscriptions. Il faut qu'on sache une 
fois de plus, ici, dans ce livre, que les Turcs ont poussé la manie de la 
destruction jusqu'à racler des parchemins pour en faire disparaître les 
textes, jusqu'à les surcharger de croissants et de nouveaux manuscrits. Le 
cardinal Pitra^ dont la science fait honneur à notre patrie, a écrit l'histoire 
de ce vandalisme brutal et odieux. Tout porte à croire que beaucoup de 
chants d'hymnes ont été alors anéantis, car les noms des poètes et ceux 
des musiciens qui les ont composés nous ont été transmis, et ils sont en 
grand nombre. Les Arabes, il est vrai, ne sont pas seuls responsables de 
ces atteintes portées à la tradition ; les hérésiarques ont altéré et supprimé 
ce qui les gênait dans la propagande de leur doctrine. 

« En même temps qu'on remaniait les formules de la prière, dit le 
cardinal Pitra, l'héritage des mélodies de saint Cosmos et de saint Jean 
Damascène ne pouvait demeurer intact. L'ancienne tonalité se transforme 
peu à peu pour passer au chant nasillard et guttural qui accuse une origine 
arabe. Avec le Typicon de Jérusalem, un système musical qui porte le 
même nom (âyioTiolîrriç) pénètre jusqu'au mont Athos. Les noms des 
chefs de cette école, les titres de leurs œuvres, la vue seule des notations 
musicales, suffisent pour avertir qu'on entre dans une région ténébreuse et 
barbare, que la Grèce s'en va, et que le Turc est à la porte de Constan- 
tinople. » 



11 est peu probable que les premiers chrétiens, obligés de se cacher dans 
des lieux écartés, dans des carrières abandonnées, pour se dérober à la 
persécution, se soient livrés à l'exercice du chant sacré à Rome et dans les 
autres villes de l'Italie. On remarquera que le texte de Pline cité plus haut 
s'applique aux chrétiens de la Bithynie. D'ailleurs, s'il y avait déjà parmi 
eux unité de croyances, la diversité d'origine rendait le chant collectif 

1. Ihjmnocjraphie de V Église grecque, publiée par le cardinal J.-B. l'itra. Rome, 18G7. 
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dilïicilc. Mais il est conslaiil (\nc, peiulaiil la céh'hralioii des saints mystères, 
(les textes étaient récilés avec une certaine modulai ion de la voix, particu- 
lièrement la ])arlie de la messe que nous appelons Prélace, el (pii au 
deuxième siècle sap])(dail Contestât io. (lette mélo])ée, dont le caractère 
auguste nous frappe encore, a traversé les âges sans subir d'altération sen- 
sible. Elle est syllal)i(pie et on la trouve dans les manuscrits les plus 
anciens. 

L'usage de cbanter des psaumes, qui était 1res répandu au lemps de 
Clément d'Alexandrie, fut décrété à la même époque par le pape Damase : 
« Ut psalnii diu noctuque canertMitur |)ei' oinnes ecclesias. » C'est surtout 
à saint Ambroise qu'on doit attribuer l'introduction du chant collectif et 
alternatif à Milan d'abord, el de là dans la plupart des Églises en Occident. 
Saint Augustin parle éloquemment de l'impression produite sur lui par 
1(^ chant des hymnes et des psaumes : 

ce Combien de fois, s'écric-t-il, ai-je pleuré. Seigneur, à l'audition de 
Yos hymnes et de vos cantiques, ému profondément en entendant les voix 
des fidèles assemblés chantant mélodieusement ! Ces voix se glissaient 
dans mes oreilles, et la vérité coulait dans mon cœur; un sentiment pieux 
s'augmentait en moi; les larmes i-oulaient dans mes paupières, et je me 
sentais heureux de pleurer ainsi. L'Eglise de Milan avait adopté récemment 
ce moyen de consolation et d'exhortation, les frères unissant avec enthou- 
siasme leurs voix et leurs cœurs. Justine, mère du jeune Yalentinien, 
séduite par l'hérésie arienne, avait persécuté votre serviteur Ambroise. La 
foule pieuse veillait dans l'église, prête à mourir avec son évèquc. Ma mère, 
votre servante, donnait l'exemple et passait les heures en oraison. Quoique 
privé alors de la chaleureuse influence de votre esprit, néanmoins j'étais 
frappé de l'aspect étrange de cette ville désolée. Ce fut alors qu'on institua 
le chant des hymnes et des psaumes selon la coutume des Eglises d'Orient, 
de peur que le peuple ne succombât à la douleur et à l'ennui. Cet usage 
est demeuré, s'est répandu dans toutes les assemblées de vos fidèles et a 
été imité sur tous les points de la terre. » (Confeaxionum, lih. IX, cap. vi.) 

Au chant des psaumes se mêla bientôt celui des hymnes el d'aulres com- 
positions. Le Te Deiim est attribué à saint Ambroise et à saint Augustin. 
Une tradition rapporte que le maître et le disciple, qui venait de recevoir le 
baptême, agenouillés devant l'autel, en présence des fidèles, improvisèrent 
tour à tour les strophes de ce cantique plein d'un lyrique enthousiasme 
dont un usage de quinze siècles n'a pas affaibli la puissance. 

En empruntant à la civilisation grecque ses éléments de culture intel- 
lectuelle pour les faire servir au nouvel ordre do croyances el de mœurs, 
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les Pères de l'Église, les docteurs, les évêques qui ont réglé la liturgie, le 
cérémonial, l'emploi des arts, la musique et le chant, ont choisi ce qui 
leur a paru le plus convenahle à leur dessein et rejeté tout le reste. 

Pour ce qui regarde le chant, saint Ambroise commença par adopter 
quatre des modes grecs: le dorien, le phrygien, le lydien et le mixolydien, 
lesquels comportent virtuellement leurs tons dérivés appelés plagaux, sîib- 
jugales plagii, et les textes liturgiques furent appropriés à chacune de ces 
quatre échelles tonales. A voir la simplicité et la grandeur des hymnes 
ambrosiennes, des antiennes et d'autres pièces anciennes, on est surpris de 
trouver dans les livres du rite ambrosien des répons chargés de longues 
vocalises à la façon des Orientaux. Il faut croire que l'on n'a pu alors 
triompher toujours de ces influences asiatiques. 

J'ai souvent pensé à cette disparafe qui a occupé tant d'écrivains, de 
savants, et si peu d'artistes; et il m'a semblé qu'il y avait eu là, du qua- 
trième au dixième siècle, une lutte entre le caractère plus grave, les mœurs 
plus rigides, les habitudes d'esprit plus sérieuses des peuples de l'Occident, 
et le caractère plus passionné, les mœurs plus efféminées, les habitudes 
d'esprit plus mobiles des Orientaux. 

Les relations entre les Églises d'Orient et celles de l'Occident, resserrées 
comme de force par la communauté de croyances chrétiennes, étaient plus 
fréquentes alors qu'elles ne l'ont été depuis. Cela peut paraître un paradoxe. 
Rien cependant n'est plus exact. Malgré les moyens de communication, les 
steamboats et les chemins de fer, il n'y a plus que des intérêts commer- 
ciaux entre les deux latitudes, c'est-à-dire des rapports muets et sans action 
sur les mœurs, le caractère et les habitudes. Les influences ont été insi- 
gnifiantes, même à la suite des croisades; nous avons donné beaucoup à 
l'Orient, et nous n'en avons presque rien reçu, beaucoup de marchandises, 
quelques vices peut-être et de chimériques visions qui ont défrayé les ro- 
manciers et les peintres. 

Dans les premiers siècles du christianisme, au contraire, les propaga- 
teurs de la foi entraînaient après eux des disciples, des adeptes. L'influence 
des Alexandrins a été immense. Les Grecs de Constantinople d'une part, les 
Arabes de l'autre, ont exercé une pression dont les traces se retrouvent 
jusque dans l'expression de l'art musical. 

Ce dualisme est visible dans les manuscrits de musique, et c'est à partir 
des douzième et treizième siècles que notre caractère national ou plutôt 
occidental latin s'est affranchi; le concile de Trente a achevé l'œuvre. Les 
réformes du chant liturgique décrétées par Grégoire XIII ont fait disparaître 
toutes ces traces des influences asiatiques, ces fantaisies vocalisées, ces 
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fiorituros incompaliblcs avec l'idéal dos formos liiri alicpics, tel que noli'c 
esprit le conçoit. 

On ne se borna pas aux quatre modes nominatifs adoptés par saint 
Ambroise et désignés sous le nom iVaulhenli(jn('i>. Les quatre autres, dits 
pldfjaui, furent ajoutés aux premiers; ce sont les modes livpodorien, bypo- 
pbrygien, hypolydien, liypomixolydicn. 

La liturgie ambrosienne subit de nombreuses modifications et s'cnricliit 
peu à peu de nouvelles pièces de clianl; elle a continué jusqu'à nos jours à 
être en usage dans le diocèse de Milan. 

Quels étaient les cbants sacrés dans l'Église latine avant saint Grégoire? 
Nous ne possédons que bien peu de renseignements à ce sujet. Le pape 
saint Célestin décrète le cbant d'un des psaumes avant la messe; c'est 
l'origine de VintroU; et celui d'un répons, appelé graduel, cbanté sur les 
degrés du sanctuaire. Le pape Gélase prescrit le cbant des contestationes ou 
préfaces. Cela se passait au cinquième siècle. 

A la fin du sixième siècle, vers 594, saint Grégoire fit un classement 
dans un ordre régulier des cbants en usage dans les diverses liturgies, de 
telle sorte que chaque jour de l'année, chaque fête eut son office. Ses 
biographes Jean Diacre et Sigebert se servent du mot centon pour carac- 
tériser ce travail. Les manuscrits de l'anliphonaire de saint Grégoire ayant 
été perdus ou détruits, on en rechercha des copies; on crut en découvrir 
une en Suisse, dans le monastère de Saint-Gall. Elle est postérieure de 
trois siècles à l'œuvre originelle de saint Grégoire, et manque par con- 
séquent d'une autorité suffisante. Une autre copie fut découverte en 1846, 
par Danjou, dans la bibliothèque de la faculté de médecine de Montpellier. 
Ce manuscrit est du neuvième siècle et offre une double notation du 
chant en neumes et en lettres. Quoique bien postérieur à saint Grégoire, 
il peut être regardé comme une reproduction probable de son antipho- 
naire, surtout en ce qui concerne la notation en lettres, dite boétienne ou 
romaine, car les antiphonaires envoyés par le pape Adrien à Charlemagne 
étaient notés en lettres latines, ce qui est déclaré expressément par le 
moine d'Angoulême biographe de l'empereur. Ces lettres étaient les quinze 
premières de l'alphabet, réduites plus tard à huit. 

Je n'hésite pas à croire que l'usage de la notation en lettres a contribué 
puissamment aux progrès de l'art musical, non seulement à cause de la 
précision des rapports entre les sons, mais aussi ])arce qu'il favorisait 
l'étude des sons concomitants et la découverte des rehilious harniuniques. 

L'invasion de l'écriture neumatique, dont je vais parler, a retardé les 
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progrès de la musique jusqu'au moment où les lettres ont été employées 
comme autant de clefs ouvrant passage sur les lignes et dans les inter- 
lisnes à des intonations déterminées. 

Le mot neume a deux significations : celle d'un signe exprimant un ou 
plusieurs sons liés entre eux; celle aussi d'une suite d'intonations formant 
une phrase entière, composée des notes principales d'une période plus 
étendue. Ce mot neume vient-il de pneuma, respiration? Saint Augustin, 
Odon de Cluny et d'autres l'ont cru. Si l'on tient à lui donner une étymo- 
logie grecque, pourquoi ne pas le faire venir du mot vo'aoç, nome, ou 
veûp.a, signe affirmatif? Mais, à franchement parler, l'origine du nom est 
aussi obscure que celle de la chose. 

Les savants se sont bien divisés sur ce point. Les uns ont pensé que 
cette notation en neumes a été introduite en Italie, dans les Gaules, en 
Espagne, en Allemagne, par les barbares, Goths, Wisigoths, Lombards, 
Saxons, etc. Rien n'est moins prouvé : c'est au cinquième siècle que ces 
grandes invasions eurent lieu, et nos manuscrits notés en neumes n'appa- 
raissent qu'au huitième siècle. Toutefois on peut donner le nom de lom- 
barde à telle notation neumatique, et celui de saxonne ta telle autre, d'après 
les différences qu'elles présentent et d'après la provenance des manuscrits. 
Qu'on me permette à mon tour de faire observer que les neumes primitifs 
ne sont autre chose qu'une séméiographie de convention analogue à celle 
que nous avons vue à Alexandrie et à Constantinople et dont l'usage est 
demeuré dans les Eglises grecques jusqu'à nos jours. 

Les variétés introduites dans la forme de ces signes ne sauraient 
infirmer leur communauté d'origine. S'il est vrai que rien dans la nature 
ne se répète, on accordera bien que les générations humaines ne se copient 
pas textuellement. Pourquoi refuserait-on aux neumes de se transformer 
comme l'ont fait les caractères de l'alphabet? Le ghime! des Hébreux, le 
gamma des Grecs et le G des Romains n'offrent pas de différences moins 
grandes que le pétasthe des Grecs o^ ou leur hypsile y avec le podatus 
saxon ('•^ ; ils expriment tous trois le même mouvement ascendant. Selon 
moi, le système de notation neumatique a pris naissance au moment où 
les liturgies chrétiennes furent établies dans l'Asie Mineure, à Antioche, 
à Damas, à Alexandrie, à Constantinople, en Afrique et en Espagne. Je 
reviendrai plus loin sur l'histoire de la notation neumatique. 

L'organisation du chant liturgique en France remonte à Pépin le Bref. 
En 754 le pape Etienne envoya des chantres à ce roi; plus tard Paul 1" lui 
fit parvenir des livres de chant. Charlemagne étant allé célébrer la fête 
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de Pâques à Rome, en 7(S7, accompagné des cliantres de sa cliapelle, des 
dissentiments s'élevèrent entre ceux-ci et les chantres romains, qui pré- 
tendaient avoir ap[)ris de saint (Grégoire la science vérilaMe du cliaiil sacré, 
et traitaient leurs confrères éti-angers de « rustres, d'ignorants el de IxMes 
sauvages ». 

D'après le récit d'un conleniporain, le moine d'Angoulème, le roi 
Ciiai'les dit à ses chantres : « (Jiielle esl, à voire avis, l'eau la plus pure et 
la meilleure, celle (|u'on prend à la source vive, ou celle des luisseaux (pii 
en sont éloignés? » ils l'épondii-enl (|ue c'élait celle de la source, tandis ijue 
celle des l'uisseaux était d'aulanl plus alléréc cl liouiheuse (|n'ellc venait 
de plus loin. « Remontez donc à la source de saint drégoire, dil alors le 
roi Charles, car c'est vous qui avez corrompu le chant. » 11 demanda 
ensuite à Adrien des chantres qui instruisissent les siens. Le ()ape lui en 
donna deux, Théodore et Benoît, et en même temps des antiphonaires 
écrits, dit-on, en note romaine par saint Grégoire lui-même. L'un de ces 
cliantres fut envoyé à Metz et l'autre à Soissons. On apprit ainsi le cliant 
romain, et les livres furent corrigés d'après l'anliphonaire-centon de 
saint Grégoire. Toutefois les Français, dit toujoui's notre auteui', ne purent 
jamais bien rendre les tremulx, les colUsibilcs, les serabiles et autres 
ornements, qu'ils remplacèrent par des chevrotements, à cause de la ru- 
desse de leur gosier barbai-e. 

Cette différence, signalée dès le huitième siècle, entre la méthode, le 
style, le mécanisme de la voix pratiqués en Italie et les habitudes des 
chantres de notre pays, devrait nous éclairer sur la manière différente dont 
on a toujours compris l'ai't du chant dans les deux nations. Cette querelle, 
sans cesse renaissante sous les formes les plus variées en apparence, la 
même au fond, se renouvela dix siècles plus tard, avec une intensité 
extraordinaire, sous le nom de « querelle des gliickistes et des piccinistes», 
et nous la retrouverons encore dans la suite de celte histoire. 

Dans un intérêt d'amour-])i'opre local, Ekkerardt a imaginé l'existence 
d'une école de chant romain fondée par un chantre nommé llomanus, 
lequel aurait été envoyé directement parle pa[)e Adrien dans le monastère 
de Saint-tiall. On a i'e[»roduit partout cette légende. Je ci'ois qu'il faut s'en 
tenir au récit du moine d'Angoulème. 

Les divergences d'opinion sur rinterj)rélation des neumes, les trans- 
foi'mations subies dans la jiaitie des chants liturgiques désignée sous le 
nom générique de Graduel, les abréviations successives opérées ilans les 
morceaux dont l'origine est orientale, tout cela a porté une grave atteinte 
à l'authenticité et même à la destinée future d'un urand Uiunhre de chants 
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de l'Office du matin. Ils disparaissent peu à peu devant renvahissement de 
la musique dite sacrée, et qui souvent ne l'est pas du tout. En un mot, 
les graduels, les alléluias, certains répons causent de l'ennui et sont à peine 
tolérés çà et là; mais il n'en est pas de même de ce que j'appellerai la partie 
lyrique de la liturgie, qui est, en ce qui regarde le chant, la plus ancienne 
forme religieuse de l'art musical, la plus vénérable, la plus universelle- 
ment admirée. 

Elle se compose : 

l°Des chants du Rituel et du Pontifical, c'est-à-dire de ce que chantent 
les prêtres et les évêques : par exemple, les Préfaces et les Bénédictions, etc.; 

2° Des chants dits chants communs : Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, 
Agnus, antiennes pour les différents temps de l'année ; 

5° Des Psaumes sur les huit tons et leurs variantes ; 

4** Des antiennes du Vespéral correspondant à ces Ions ; 

5" Des Hymnes et des Cantiques. 

Un seul genre de composition mérite d'être ajouté à ces antiques mé- 
lodies, ce sont les séquences, qui appartiennent à la plus helle période du 
moyen âge, de Philippe Auguste à saint Eouis. Quelques-unes seulement 
sont admises dans la liturgie romaine officielle; il sufht de les nommer 
pour les faire admirer : c'est le Dies irx, le Lauda, Sion, le Slabat Mater, 
le Veni Sancte Spiritus. Mais il en existe, à ma connaissance, plus de trois 
cents dont la poésie et la musique sont remarquables. Je les ai recueillies 
dans les manuscrits des treizième et quatorzième siècles ; mais une partie 
seulement en a été publiée. 

Depuis saint Ambroise jusqu'aux poètes Santeul et Coffin, on peut 
compter plus de deux mille hymnes composées pour être chantées. La 
liturgie romaine n'en a admis qu'une centaine. 

Je ne suis pas éloigné de croire que le chant de beaucoup de ces hymnes 
remonte à l'antiquité gréco-latine, et que par conséquent on peut y entendre 
comme un écho des mélopées grecques anciennes, puisque les Latins ont 
reçu des Grecs les éléments de leurs arts et de leur poétique. 

J'ai parlé j)lus haut des hymnes que saint Ephrem composa en langue 
syriaque pour les Eglises d'Orient ; d'autres hymnes furent écrites en grec 
par saint Basile et saint Grégoire de Naziance. 

En Occident, au quatrième siècle, saint Hilaire de Poitiers fut le premier 
auteur qui composa des hymnes réunissant la poésie métrique et la poésie 
syllabique. De celte combinaison date une ère nouvelle pour la poésie 
lyrique et pour le rythme musical. Depuis la première antiquité cliré- 
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tienne jusqu'au quinzième siècle, c'est-à-dire jusqu'aux approches de la 
Renaissance, la poésie latine a revêtu des lormes de plus en plus favora- 
bles à la musique. Les auteurs ont d'abord composé leurs poèmes dans le 
système des mètres anciens, s'assujettissant aux règles de la quantité pro- 
sodique. Plus tard, la numération des syllabes et la rime prévalurent sur 
l'observance des brèves et des longues. Il en résulta un niélaiig(^ de (hmx 
genres de poésie qui produisit des oeuvres aussi belles que les précédentes, 
sous le rapport du rythme, de l'accent, du mouvement et de la mélodie, 
d'une facture plus accessible au peuple et d'une exécutiou jtius facile. 

Le premier exemple dale doue du (piatrième siècle, c'est l'hymne com- 
posée par saint llilaire pour la lefe de rÉ{)i})lianie qui nous le fournit : 

Jcsus rcfulsif, omnium 
Pius re(lcm[)tor gontium ; 
Totum iienus iidclium 
Laudes oclebrot dramatum 

Quem Stella natum fulgida 
Monstrat, micans per a;tliera ; 
Magos quœ duxit prœvia 
Ipsius ad cunabula. 

Cette hymne est en vei's ïambiques dimètres réguliers ; de plus, les 
strophes sont monorimes, c'est-à-dire que les quatre vers de chacune 
d'elles ont la même rime. 

La plupart des hymnes se rapportent aux formes suivantes : 

1" Lambiques dimètres ; 

2° ïambiques trimètres ; 

S'^ Saphiques ; 

4° Asclépiades ; 

5° Vers politiques (de Tro/trr/.o'ç, populaire); 

6° Vers de douze syllabes. 

Santeul, Goffin et d'autres auteurs d'hymnes plus modernes ont fnit 
revivre dans leurs œuvres les mètres alcmanes, phérécratiens, alcaïques. 
La musique qu'on y a adaptée n'a généralement aucun intéi'èl. C'est un 
genre hybride dont on a fait justice en abandonnant les rites particuliers 
dans lesquels ces hymnes avaient été admises. 

Je puis citer des exemples de chaque genre d'hymnes ayant une autorité 
poétique et musicale incontestable, avec les noms de leurs auteurs. 

Quairième siècle. — lambiijues dimètres : 

Lucis Creator opiinie. (Saint AsiiinoisE.) 
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Vers dactyliqucs trimètrcs : 

Martyris ecce dies Agatli?e. (Saint Damase.) 

Vers chorïambiques ou asclépiadcs : 

Invcntoi' lutili, diix ])one, luminis. (Prudence.) 

Vers trochaïqiies tétiamètres : 

Dn, puer, plectruni, clioreis * ut canam fidclibus. 

Diilcc carmon et melodum, gesta Cliristi insignia. (Prudence.) 

Cinquième siècle. — Vers politiques de quinze syllabes : 

Ad pereiinis vitae fontem mens sitivit arida. (Saint Augustin.) 
Strophe alcaïque : 

Quœ lingua possit, quis valeat stylus. (Ennodius.) 

On appelle vers politique ou populaire un vers de quinze syllabes, dans 
lequel les règles de la quantité ont fait place délînitivement au système de 
la numération des syllabes et de la rime. Ce vers est divisé en deux par- 
ties : la première a huit syllabes, dont la pénultième est longue; la 
deuxième partie a sept syllabes, dont la pénultième est brève. La strophe 
se compose de trois vers qui, à cause de leur division régulière et partout 
lidèlement observée, en forment six. Nous possédons dans la liturgie une 
hymne admirable en vers politiques : c'est le Pange, lingua, gloriosi 
prselium cerlamiuis, qui a été imité par saint Thomas d'Aquin dans son 
hymne si connue du Saint-Sacrement, Pange, lingua, gloriosi corporis 
niysterium. Rythme grave et doux, d'une facture à la fois savante et facile. 
C'est Claudien Mamert qui en est l'auteur, c'est un chef-d'œuvre. Ses 
contemporains lui ont rendu justice ; car Sidoine Apollinaire s'exprime 
ainsi dans l'épitaphe qu'il a composée pour ce prêtre de l'Eglise de Vienne : 

Psalmorum hic niodulalor et plionascus, 
Ante altaria, fratre gratulante, 
Instruclas docuit sonarc classes. 

Sixième siècle. — himbiques dimètres : 

Yexilla Régis prodcnnt. (Fortun.vt.) 

Audi, jjenigne Conditor. (Saint Grégoire le Grand.) 

1. Le poêle fait allusion au genre de vers qu'il emploie, dans lequel domine le trochée, appelé 
aussi chorée. 
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Septième siècle. — Ianil)i(]U('s dimèlres : 

Nunc Androjc soI(Miini,i. (Hkde.) 

Huitième siècle. — Wrs do six syllabes liés pai- dos rimes ou des asso- 
nances : 

Ave, niaiis Sloll;i. (Aiionynio.) 

Strophe formée de trois vers asclépiades et (riiii vers glycoiiicpie : 

Sanctonini incrilis iii(I\l;i :;;iii(Iia. (Anonyme.) 

Notre vers alexandrin, (jui est un aselépiade rimé, doit son oi'i<>ine, 
comme toutes les autres foi'mes du vers français, à la poésie latine liméc 
du moyen âge. 

Strophe saphique : 

Ut queant Iaxis resonare liljris. (Paul Diacre.) 

Neuvième siècle. — Vers ïambiques dimètres : 

Yeni, Creator Spiritus. (Rabà.n Maur.) 
Strophe saphique : 

Cln'iste, Sanctorum docus Angelorum. (Même auteur.) 

Dixième siècle. — Yers ïambiques dimètres libres, liés par des rimes-' 
Lauda, Mater Ecclesia. (Salnt Odo.n de Cluny.) 

Vers trochaïques tétramètres : 

Urbs beata Jérusalem. (Anonyme.) • 

Vers dactyliques tétramètres : 

quam glorilicà luce coruscas. (Anonyme.) 

Onzième siècle. — A^ers ïambiques dimètres liés par des rimes plates : 

Chorus nov.T Hierusalem. (FriBERT de Chartres.) 

Vers ïambiques dimètres libres liés par des rimes plates : 

Terrena cuncta jubilent. (Sai.nt Pierre Damien.) 

16 
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Douzième siècle. — Strophe en vers de douze syllabes, liés par des rimes 
plates, séparés en deux liémistielies comme notre alexandrin : 

Advenit veritas, umbra prœteriit 

Post nocteni claritas diei subiit. (Abailârd.) 

Strophe en vers de dix syllabes, liés par des rimes plates, et coupés, 
comme nos vers français de dix syllabes, en deux hémistiches après la 
quatrième syllabe : 

Verbo Verbum Yirgo conci[)icns, 

Ex te veriis ortus est Oiiens. (Même auteur.) 

Strophe en vers de huit syllabes : 

Adorna, Sion, thalamum. (Même auteur.) 

Strophe de six vers de quatre syllabes : 

Ad cœlestis 

Ortum régis. (Même auteur.) 

Strophe saphique : 

Inter seternas superum coronas. (Pierre le Vénérable.) 

Strophe composée de trois vers asclépiades et d'un vers glyconique : 

Claris conjubila, Gallia, cautibus. (Même auteur.) 

On voit par ce qui précède que l'usage des mèti^es antiques a persisté 
dans les hymnes jusqu'au douzième siècle et, depuis le neuvième siècle, 
concurremment avec une forme lyrique nouvelle inaugurée par Notker et 
qui a fini par devenir si populaire qu'elle a prévalu définitivement au 
treizième siècle. 

L'influence des séquences a été considérable sur le développement de 
l'art musical en donnant au rythme un rôle bien plus accusé et plus régu- 
lier. Il en est résulté à la longue, pour l'oreille et le système nerveux, une 
habitude des mesures isochrones. Cette division rigoureuse du temps a passé 
dans nos mœurs musicales. On a dû sans doute à ce rythme impérieux un 
grand noml)re de chefs-d'œuvre pendant trois siècles; mais*, par un retour 

\. Si la nature de cet ouvrage le comportait, je pourrais montrer que les poètes ont, par leurs 
enjambements, leurs rejets, par la suppression de l'hémistiche, devancé les musiciens dans cette 
voie et détruit le vers au point de lui enlever même son nom, versus, dont l'étymologic indique le 
retour d'une cadence qui charme l'oreille. 
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(les clioses d'ici-bas, on cliorihc de nos jours à s'en affrancliii-. Non sen- 
lement la sonate et la eavatine sont soi-disant démodées, mais l'air lui- 
même, la mélodie sont attaqués dans leur essence propre, et les théories 
les plus bizarres sont proclamées, propa<>ées bruyamment. La nature des 
choses reprendra cependant ses droits. Le musicien peut faire de la mélo- 
pée et de la déclamation dans le récitatif sans se piivci- de composer un 
beau chant bien ryllimé, facile à comprendre et à retenir, tout en ayani 
l'intensité d'expression désirable, si toutefois il puise ses inspirations 
ailleurs que dans de creuses et vagues docti'ines à l'usauc des impuissants, 
des fruits secs de la musi(jue, s'il est enlin un compositeur véi'ilable. 

Ce qui tendrait à prouver que le chant des hymnes est très ancien, c'est 
qu'elles appartiennent généralement à des modes imparfaits et irréguliers et 
qu'on ne les a fait rentrer dans le cycle des huit tons du plain-chant qu'un 
peu arbitrairement. On n'en trouve presque aucune classée dans le mode 
lydien, le moins grave des modes grecs ; elles sont attribuées à l'hypo- 
dorien, à l'hypophrygien et à l'hypomixolydien. 

Lorsque je parle des chants anciens, des hymnes, j'ai en vue la version 
authentique d'après les manuscrits ou d'après les meilleures éditions. Le 
caprice et la fantaisie ont fait substituer parfois à ces mélodies, plus 
de vingt fois séculaires, des airs sautillants ou des variantes d'un goût 
détestable, fruit de l'imagination de dilettantes ignorants. 

Il était d'usage dès le cinquième siècle de chanter avant la messe d'assez 
courts versets chargés de fioritures et d'ornements à la manière des Orien- 
taux. On les appelait tropes, et les livres qui les renfermaient troparia. 

Ce genre de poésie lyrique ou de prose poétique chantée rappelle la forme 
des odes de Pindare et des chœurs d'Eschyle, dont les plus intrépides 
éruditc allemands ont en vain cherché à retrouver le mètre et à les ratta- 
cher à une forme pi'osudique régulière et déterminéi'. 

Comme ces fantaisies mélodiques n'étaient assujetties à aucun mètic 
poétique, elles reçurent le nom de prosa, et les recueils de tropes furent 
appelés prosarion. Le bon sens des chrétiens occidentaux ne s'accommoda 
pas de ces suites de neumes vocalises auxquelles le [)eu[)le lépondait alle- 
/w/rt comme un refrain. J'ai vu dans plusieurs manuscrits les syllabes a//e et 
lui a séparées par près de cent notes. La prosa doit aussi s'entendre 
dans le sens d'un commentaire poétique d'un texte. Le mol est resté et a 
été appliqué faussement encore de nos jours à une pièce de poésie chantée 
avant l'évangile et qu'on appelait au moyen âge sequentia, séquence, c'est- 
à-dire suite de Valielala, ou suite de phrases lyri(|ues. 
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C'est dans l'abbaye de Jumièges, en Neustrie, ainsi que le déclare Notker, 
nue l'on écrivit les premières séquences. Il s'attacha lui-même à ce genre 
de compositions. Né dans le canton de Thurgovie, vers 840, il fut moine de 
saint Gall et mourut en 912. Quoique bègue, il passa pour un habile mu- 
sicien et rendit un réel service au progrès musical, tout en ne se proposant 
que les louanges de Dieu. La forme des séquences en faisait des mélodies 
populaires; l'allure en était plus libre que celle des hymnes, la tonalité 
indépendante du système des modes, et leur mélodie affectait des ten- 
dajices évidentes vers nos deux tonalités majeure et mineure. 

Les séquences commencèrent par être irrégulières. Divisées en versets, 
elles n'étaient pas assujetties à des règles fixes de versification. Cependant 
elles ne laissaient pas d'avoir un caractère lyrique, parce que le poète 
s'attachait à foi-mer une suite de sons harmonieux et de périodes éminem- 
ment musicales. La même assonance se reproduisait à la fin de chaque 
verset. Elles ne tardèrent pas à devenir régulières, et plusieurs auteurs, 
véritables poètes, s'illustrèrent dans ce genre de composition, notamment 
saint Bernard, Adam de Saint-Yictor, Pierre de Corbeil, Thomas de Ge- 
huio, saint Thomas d'Aquin, saint Bonaventure et Jacopone da Todi. 

Parmi les séquences irrégulières, on peut ranger le chant du jour de 
Pâques, Victimx paschali laudes, dont Notker est l'auteur. 

Voici un exemple intéressant tiré d'un manuscrit de Rouen. Chaque 
phrase de chant est suivie d'une vocalise exécutée par des voix d'enfants, 
et qui en est comme l'écho. 
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Les séquences régulières sont très nombreuses. Ffiut-il citer le MiUil ad 
Virginem d'Abailard; Jcsu, dulcis memoria, de saint Bernard; Laudea 
rrucis attollamus, et Gaude, proie, Gnecia, d'Adam de Saint-Victor; K» 
sublime Dies irx, de Thomas de Celano; le pathétique et émouvant Slabat 
Mater de Jacopone da Todi? Ce genre de composition a inspiré des 
chefs-d'œuvre. 

La doxologie suivante, que j'ai tirée du manuscrit tic Pierre de Corbeil 
(Bibliothèque de Sens, folio nr, recto), peut donner une idée de Tart poé- 
tique et musical pendant la plus belle période du moyen âge. Le ténor 
Uoger l'a chantée dans l;i Sainte-Chapelle, à Saint-Boch et dans d'autres 
églises de Paris tel qu'il existe dans le manuscrit, c'est-:\-dire à un ton 
au-dessus de celui dans lequel je le transcris ici, afin d'éviter les la 
qui doivent être chantés en voix de poitrine. H jouissait alors de la pléni- 
tude de ses movens. Ce morceau excita l'enthousiasme. La mélodie se 
prête à un accompagnement vocal et instrumental. Je l'ai traité de ma- 
nière à laisser le chant très à découvert. 

On aura de la peine à le croire, mais il Jie faut rien moins ({n'iiiic voix 
exceptionnellement puissante et énergique pour interpréter dignement un 
morceau aussi largement conçu et écrit. Dans les auditions des chants de 
la Sainte-Chapelle, qui ont eu lieu dans les églises de Saiiif-fiermain 
l'Auxerrois et de Saint-Kustache, ainsi qu'à Lille, à l'occasion des fêtes du 
couronnement de Notre-Dame de la Treille, le Trinitas a été chanté avec le 
même succès par M. Salomon, de l'Opéra. Le Trinitas, ainsi (jue son nom 
l'indique, est une doxologie en l'honneur de la Trinité; c'est une accu- 
mulation d'épithètes, de qualifications majestueuses et sonores tirées des 
Livres saints. Le nombre trois apparaît constamment tant dans la poésie 
que dans les phrases musicales. La lecture du texte qui va suivre donnera, 
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plus que mes explications ne peuvent le faire, l'idée de l'ampleur et du 
caractère élevé de ce morceau. 
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et ho -nus, tu rec-tus et sum-nius Do-mi-nus. Ti - bi sit clo - ria ! 



Trinité, divinité, unité éternelle. 

Majesté, puissance, piété suprême. 

Soleil, lumière et providence, sommet, sentier. 



CHANTS LITIRGIOUES GRECS ET LATINS. 247 

Pierre, montagne, roclier, source, lleiive, poiil et vie. 

Vous êtes le semeiu", le créateur, celui qui aime, le rédempteur, le sauveur, vous 
êtes la lumière qui ne s'éteint pas. 

Vous êtes le tuteur et la gloire; vous êtes la blandieur, la splendeur et le parfum qui 
fait vivi-e les morts. 

Vous êtes la cime et le comble, le roi des lois, la loi des lois et le vengeur; vous êtes 
la lumière des anges. 

C'est vous qu'appellent cl adorent, c'est vous (jue louent, c'est vous (pie chantent, 
c'est vous qu'aiment les troupes célestes. 

A'ous êtes le Dieu et le héros, la riche flcui', la rosée vivante ; gouvernez-nous, sauvez- 
nous, conduisez-nous aux trônes d'en haut et vers le siège des véritables joies. 

Vous êtes la beauté et la vertu ; vous êtes le juste et le vrai ; vous êtes le saint et le 
bon ; vous êtes l'équitable et souverain Seigneur. Gloire à vous ' ! 



Les vocalises et les formules ornées, d'origine orientale, dont les into- 
nations avaient été conservées dans l'Eglise latine, telles que celles des 
Kyrie, eleison, semblaient déjà au onzième siècle un peu dénuées de sens, 
d'autant plus qu'on les exécutait assez lentement, comme on comprenait 
dans notre Occident la forme grave de la prière. On trouve dans plusieurs 
graduels un commentaire des mots du texte; en voici un exemple : 

KYRIE DES TROIS ROIS 
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1. Chants de la Sainte-Chapelle et choix des principales séqucuccs du moyen âge, par Félix 
Clément; 4° cdilion. Paris, Poussiclgiie. 
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C'est ce qu'on appelait un chant farci. Il y avait des épîtres farcies, des 
leçons farcies. Le Gloria in excclsis, le Credo et d'autres morceaux étaient 
ainsi paraphrasés et développés. 

Le mot farce signifiant simplement mélange, il ne peut être question 
d'un sens plaisant donné à ce mot. 

En outre, on jugea utile de traduire librement et de commenter en 
langue vulgaire, c'est-à-dire en roman, les épîtres et les leçons. Fétis me 
paraît être dans l'erreur lorsqu'il voit dans la musique de ces traductions 
libres des chants populaires. Ces mélodies diffèrent peu de la mélopée des 
Préfaces; c'est un récitatif avec des inflexions peu variées. 

Bien des siècles plus tard, les noëls devinrent si populaires qu'on les 
introduisit dans les offices et qu'on en mêla quelques-uns au texte latin. 
Cet usage a existé pendant les trois derniers siècles et au commencement 
de celui-ci. Le compositeur Lesucur mêla très habilement des motifs de 
noëls connus dans le Gloria in excehis de sa messe pour le jour de la 
Nativité. Depuis longtemps, l'orgue seul fait entendre ces mélodies naïves 
qui réjouissaient nos pères, et dont les paroles offrent, en même temps 
qu'une expression sincère de religion, des traces visibles de la malice 
gauloise. 

Yoici un exemple tiré de l'épi tre farcie de la fête des saints Inno- 
cents. 
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Un tel récit fait pour les pauvi-es ignorants des campagnes ne com- 
portait pas autre chose. Lorscjuc la paraplifase s'adressait à des clercs, 
elle avait une tout autre valeur musicale et lyrique. Le Gloria in excehis, 
le Credo, le Pater étaient entremêlés de phrases généralement poétirpies, 
imagées et sonores. Pierre de Corheil s'est adonné à ce genre de travail 
dans son Office de la fête de la Circoiicisioii, dont le manuscrit est à la 
Bibliothèque de Sens, et dont j'ai parlé plus haut. 

Ce fut saint Bernard qui commença la réforme du chant ecclésiastique, 
lorsqu'il élimina des graduels et des antiphonaires les notes parasites que 
l'ignorance, le mauvais goût, la vanité des chantres avaient accumulées 
autour des antiques mélopées [eliminata falsitatum spurcitia expulsisffue 
illicitis ineptoriim licenliis). Les livres cisterciens furent adoj)lés dans 
cent soixante monastères au treizième siècle, môme en Italie, h Venise et 
à Florence. 

Il est vrai que cette réforme aurait dû, pour être efhcace dans le sens 
de l'unité, avoir force de loi et être imposée dans tout l'univers catho- 
lique. Mais on ne ci^oyait pas alors que de la manière de chauler un alléluia 
dépendait l'unité de ci^oyance, et (ju'une barrette taillée sur le patron de 
celles des prêtres romains fût un brevet d'orthodoxie. Les articles du Credo 
et la soumission aux canons des conciles et aux décisions du pape, en 
matière de foi, semblaient devoir suffire. 

Il résulta de cette manière de voir une assez grande variété de chants. 
La réforme eut lieu parce qu'en principe elle était reconnue nécessaire; 
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mais chaque ordre religieux l'opéra un peu à sa guise, plus ou moins bien, 
ou plutôt plus ou moins mal. 

Le moment arriva oi^i un besoin d'unité dans la formule des textes et 
dans le ehant se fit sentir. On songea à soumettre à un examen dans 
ce sens les manuscrits où s'étaient amassées depuis quinze siècles des 
mélopées nombreuses, les unes adoptées pour le culte public, les autres 
chantées dans les abbayes, d'autres enfin n'ayant eu d'autre objet que la 
fantaisie ou la vanité d'un chantre s'épanouissant au lutrin, a dit saint 
Bernard, pavonis instar. 

Cette réforme, depuis longtemps désirée, eut lieu enfin au seizième; 
siècle. Le concile de Trente en fit prévaloir l'urgence. Grégoire XIII, Ur- 
bain YIII, Clément VIII et Paul V coopérèrent à son application. En Italie, 
Palestrina, Guidetfi et Giovanelli revisèrent successivement les livres de 
chant; en France, Nivers et le frère Pascal, cordelier à Paris, contribuèrent 
à propager la version de chant corrigée. Des impi'imeurs, liallard à Paris, 
Le Belgrand à Toul, Guillaume et Pierre Valfray à Lyon, d'autres encore, 
publièrent des éditions d'après celles de Venise et de Rome. Mais la 
science du plain-chant s'était bien effacée au contact des contrepoints et 
des formes madrigalesques, qui dominaient en Europe depuis deux siècles; 
de telle sorte que ces éditions étaient criblées de fautes énormes. Plu- 
sieurs tentatives furent même faites pour reprendre les chants antérieurs 
à la réforme. On méconnaissait ainsi les motifs qui l'avaient rendue néces- 
saire. Des travaux estimables furent entrepris dans un sens plus raison- 
nable et plus pratique. C'est au milieu de cet état de choses qu'un évèqiu; 
de France' confia à l'auteur de cette histoire le soin de rédiger une nou- 
velle édition du chant romain traditionnel, en corrigeant les unes par 
les autres les versions postérieures à la grande réforme opérée au 
seizième siècle à Rome, et en adoptant les procédés de notation les plus 
propres à rendre facile une bonne exécution des chants liturgiques. Après 
quatre années d'un travail assidu, consacrées non pas seulement à faire 
disparaître d'innombrables fautes, mais à rétablir les périodes du chant 
par de claires divisions, et à rendre à la mélopée sa 'ponctuation et ses 
accents, le graduel et VaïUiphonairehirant publiés en 1864, et cette nou- 
velle édition du Chant romain tî'adttionnel est actuellement en usage non 
seulement dans le diocèse de Séez, pour lequel elle a été primitivement 
rédigée, mais dans ceux de Dijon, de Damiers, de Clermont, de Lyon; et elle 
a été adoptée pour le diocèse de Paris en 1874. 

1 . Mgr Rousselet, évèque de Séez. 
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II n'entre pas dans le plan de ccl ouvrage de donner de pins grands 
détails sur la constitution tonahî du plaiii-clianl. ni de dénionti'er la supr- 
l'iorité de ce genre de musique au [)oint de vue du culte clirctien. Ces 
questions se trouvent amplement traitées dans plusieurs de mes ouvï'ages. 
Il suffisait de lui donnei' la place qui lui o' duc légitimemenl dans une 
Histoire de la musicpu', [)uisque Vuctoéchos, \e planus canlus, le canto- 
fermo, le plain-cliant enliu a été pendant des siècles la base de toute mu- 
sique chez les Grecs, en Italie et dans fout l'OccidcMil '. 

1. Histoire (jénéiale de la Musique religieuse. ooiironiK'e })ai- llasliliit; 2° édition, Didol. Mé- 
Hiode complète de plain-chant d'après les règles du chaut (jrégorirn; 2' ôdilion, llachcUe. 



CHAPITRE VII 

NEUMES. — NOTATION EN LETTRES, NOTATION EN POINTS.- PORTÉE 
MUSICALE. - VALEURS PROPORTIONNELLES, PARFAITES, IMPAR- 
FAITES. 



Le mot neume a deux acceptions : riiiie s'entend dans le sens d'un signe 
graphique déterminant un ou plusieurs sons, ainsi que la manière de les 
chanter; c'est le vrai sens. Dans ce cas, l'étymologie est yevy.x, qui veut 
dire «signe, témoignage prohatif » ; l'autre acception est arhitraire et 
mystique. On aurait donné ce nom à une suite pins ou moins longue de 
notes chantées sur une seule voyelle, et on lui aurait donné pour étymo- 
logie TïvsO^.a, « souffle, esprit » ; des gnostiques latins ne trouvaient pas 
d'autre explication à donner de ces vocalises qu'une sorte d'élan de l'âme, 
impuissante à exprimer par des paroles ses sentiments, et proférant des 
sons inarticulés. Ce mot ptieuma a jeté une grande confusion dans la 
question des neumes; l'absence du p dans ce mot cité par les théoriciens 
et les didacticiens ne devrait laisser aucun doute sur l'étymologie véritable 
et originelle neiima; mais des passages de saint Augustin et de Guillaume 
Durand, qui donnent le sens symbolique, ont été et sont encore reproduits. 
Je trouve même un vers d'une séquence du douzième siècle qui redouble- 
rait l'obscurité : ftyllabatim pncumata perstringemlo organka. Il ne s'agirait 
plus d'une suite de sons sur une seule voyelle, mais d'un chant syllabifiue 
harmonisé, à moins que l'auteur n'ait fait allusion aux touches de l'orgue 
pneumatique abaissées pour accompagner chaque syllabe du texte. 

Les neumes, qui sont des ornements de la mélodie, ont été importés de 
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J 'Orient. Ces groupes de sons, ces trilles et ces lioritures devinrent une 
mode et surchargèrent le chant de manière à lui faire perdre tout le carac- 
tère que les Occidentaux tiennent à lui reconnaître et à lui maintenir, parce 
que ce caractère est conforme à leur manière de sentir, de raisonner, qu'il 
correspond à leur langue, à la forme extérieure de leur culte, à la gravité 
enfin qu'ils lui attribuent. Cette séméiographie est orientale dans sa forme 
comme dans son esprit. 

C'est seulement en remontant du connu à l'inconnu qu'on peut arriver à 
lire cette mystérieuse écriture musicale, formée de points et de signes 
exprimant des groupes de sons ; elle n'offre pas une claité suffisante par 
(dle-même; mais, en comparant note à note, groupe par groupe, les manu- 
scrits postéi'ieurs avec les primitifs, on a pu reconstituer une sorte de sys- 
tème assez complet. 

Ces signes ont été employés en Occident pendant cinq siècles, du hui- 
tième au douzième; nous possédons un grand nombre de manuscrits 
écrits en neumes, tandis qu'il n'y en a qu'un petit nombre écrits en lettres. 
Cette sorte de préférence donnée aux neumes a sa source dans le sentiment 
musical des accents combinés avec le rythme, que les lettres n'expri- 
maient pas. 11 ne me paraît pas exact d'affirmer, ainsi que l'a tait E. de 
Coussemaker, mon savant collaborateur dans les Annales archéologiques, 
que l'arsis et la thésis soient l'objectif des neumes, puisque le point 
et la virgule, ainsi que d'autres signes, indiquent les degrés d'intonation 
sans aucune préoccupation d'arsis ou de thésis; en ce cas, les neumes jouent 
un rôle mélodique. Les neumes expriment à la fois, mais bien imparfaite- 
ment, l'intonation, l'accent, la liaison et la durée approximative des sons. 

Le nombre des signes neumatiqucs a atteint dans divers traités le chiffre 
de cinquante-cinq. Mais il peut être réduit à dix-sept, d'après ces vers 
mnémoniques : 



Épipiionus, 

/ 

Virguln, 

/ 



« 

Scandiciis, 



Strophiciis, 


Punctus, 


Porrectiis, 


Oriscus, 


Ceplialicus, 


Clivis, 


u/ 

Quilisma, 


Podalus, 


Salicus, 


• 
Cliniacus, 


Torculus, 


Ancus, 



Et pressas minor et major. Non pluribus iitor. 
Neuniaruni signis erras qui plura refuigis. 
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Chacun de ces signes recevait une (]iialincalioii |>ar iaj>j>()il à son em- 
ploi, et c'est ainsi qu'on arrivait au nomltre de cinquante. On coniplail 
jusqu'à douze sortes de quilisnia : le quillsma prepunde, c'est-à-dire piv- 
cédé d'un point, le (juilisma prebipimcU', précnh" de deux points, le 
tripunctc, le /lexum, le resnpinum, \g simiosum, etc. On ne samait nier 
la délicatesse des nuances que tous ces signes iulroduisaiciil (l;iii> la 
manière de cliautei-, et il est évident aussi que ces jiuances supposent 
(jue la plupart des morceaux étaient chantés par une voix seule. C'est ce 
qui a été cause de la réforme qu'on en a faite au fur et à mesure que les 
chœurs de voix se sont formés et qu'au récitatif orné a succédé le chant 
collectif. 

Un inconvénient plus grave de la notation neumati(|ue est son impuis- 
sance à déterminer le son initial d'une pièce de chant, et même l'intervalle 
que la voix doit franchir dans le cours du morceau. Aussi je ne crains pas 
de répéter ce que Gui d'Arezzo en disait au onzième siècle : « Sans la lettre 
indicatrice, les neumes sont pour le lecteur ce qu'est pour un homme altéré 
l'eau au fond d'un puits sans corde » : 

Cujiis aqua}, quaiiivis laulta?, ni! prosunt videiitihus. 

11 résulte de cette vague séméiographie que les chants anciens, dont une; 
notation postérieure ne nous a pas révélé le secret, ne peuvent être que 
hien diflîcilement traduits, autant de traducteurs, autant d'airs différents. 
Je prends un exemple entre mille : c'est la Coiiipbnnte sur la mort de 
Charlemagne, tirée du manuscrit 1154 de la Bihliothèque nationale 
(ix^ siècle). 

Cette mélopée funèbre roule sur trois notes; une quatrième note n'appa- 
raît qu'une fois. E. de Coussemaker en a donné la traduction suivante, eu 
prenant arbitrairement pour son initial la note wl. Il en résulte un mode 
majeur sans caractère. 



^ 

tj 



^^ 



é 



s 



# 



-é-^ 



so - hs 



or 



tu 



us - (|ue ad ut - fi - du - a 



jj^.^ijj j.|j j j /3|j r.j.b^j-^^^ 



lit - to - ra ma - ris, planetus pul-sat pec-to - ra ; ul - Ira nia 

17 
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^jjij:];:j ^ ij j^;?N j^- 



ri - a ag-nu - lia tris - ti - li - a te - li - git in -gens 



[j .Hj j^ nnTM JJT] TO m i^f^^^ 



ciiiii Mirr-ro - ir m - nu- o. 



Heu ! 



iiic do - lens, plan - go! 



$ 



rrrrr^rra -r} j j u J 



i^i^ 



2. Fran - ci, Uo - ma - ni at-quc cuncti cre-du-ii luc-tii pun- 



t 



^nj J I J J J^ 



é P è 4 



iF^ 



giin - tiir el ma - giiM mo - les - ti - a; in - fon-tes, se - nés, 



J .Tu nj r \^^=^ 



^^m 



glo - ri - - si prm - ci - pes, 



nam elan-sit or - bis 



j j j j iJ r: j ^ iJ,.j j j iJ ^^ 



(le - Iri-men-tum Ka - ro - li. 



Heu ! mi - lii mi - se -ro ! 



Dans ma traduction, j'ai adopté pour tonique la note ré, ce qui donne 
une tierce mineure et la quarte mésopycne du mode hypodorien, mode 
qu'on qualifiait déjà au neuvième siècle de triste, secundus Iristis; je crois 
(|iril suffira de comparer les deux versions pour reconnaître que dans la 
seconde le sens mélodique et le caractère du morceau correspondent mieux 
au lexte. 



NOUVELLE TRADUCTION. 



^ 



gij nj J 



J é ^ ëj y é 



é ' < Lr ' è — * — * 



A so - lis ' 01 



tu 



us -que ad oc - ci - du - a 



i 



1^ 



i 



* J ^ f ' ^="=^ 



é ^ 4 3 ^ • i^ < (_J ' • df * y »_f 



■t::^ 



lit - t.o - ra ma - ris, planctus pul-sat pec-to - ra, ul - tra ma - 
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t=^ 






^ï 



? 



^ é é 



é * è' éé- 



ri - a aj^ - iiii - lia tns - li - li - a 



* . 1 r j 



à * ^é 



W - Il - ii\[ m - ^cii.'' 



^ 



^ 



* V .^ J f_f ' w • J J 



é ^ ^J ^ ^ ^ é ^ ^ 



i'P I ^ J 



l'iiia iiKi'-ro - re m - iiii-o. Ilcii 



me 



tld - Iriis. |ilaii - :;() ! 



? 



^ 



J I j J J H 



22: 



g I (^ 



Fran - ci, llo - ma - ni at -(|iic ciiiic - li ci-c - du - li 



^ 



ri é 



:^i==^ 



r^ini J \^^-^ m 



lue - lu j)uii-yuii - lui' cl ma - yiia mo - les - ti - a; in - fan - tes, 



I^J''NJJi 



è ' è ^ d è é % ■ 



^m 




se - nés, glo- ri - o - si 



priu-ei - pes, nam clan- iiil or - bis 



^^ J \~^'~t^' I ^j-rf^- J' J ^ I' 



de - tri-men-tum Ka-ro - li. Heu! mi - lii ini-se-ro! 

Fétis a donné aussi une traduction du Planctus Karoli; mais il a vu dans 
le neume saoïdicus un triolet, et il les a mullipliés, ce qui ôte à ce morceau 
toute gravité. Je donne ici sa manière de ti-aduire le premier vers : 



^^^f^ pB^ ^m-n-^ 



à * à 



A so - lis or - tu us-que ad oc 



ci - du - a 



^^ J J i-fS i^i^ 



lil - lo - ra 



-cr 



ma - ns. 



- etc. 



On ne peut contester aux trois traducteurs quehjue compétence en celte 
matière, et cependant le résultat est dillercnl ; lequel s'est le plus rapproché 
de la vérité? 
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J'indique ici la fonction de chacun des neumes considérés en eux- 
mêmes : 

Le punclum exprime un son isolé, ainsi que la virga. Mais celle-ci 
donne au son une valeur ou durée double. 

he podalus indique un mouvement ascendant. 

Le clivh, un mouvement descendant, mais qui peut être d'une seconde, 
d'une tierce majeure ou mineure, ou même d'une quai'te. 

Lepoî'reclus signiiie trois sons ascendants, tels que sol la si, ou sol la 
ut, etc. 

Voriscus figure le mouvement inverse de trois notes descendantes : ré 
lit si, ou ré ut la. 

Vanciis paraît avoir eu le môme objet que Voriscus. 

Le torculus indique un mouvement ascendant et descendant successive- 
ment : tel que celui de la si la, ou la ut la, ou la si sol, ou la ut si, etc. 

Le scandicus exprime le mouvement ascendant de ti-ois ou quatre notes 
brèves suivies d'une longue. 

Le climacus, au contraire, figure une note longue suivie de deux ou plu- 
sieurs notes brèves. 

Le salicus indique deux sons ascendants dont le second est long; des au- 
teurs le confondent avec le quilisma. 

Le strophicus consiste dans la répétition de la même note trois, quatre, 
cinq, six t'ois. L'effet en est défini par les mots geminatio rocis, voces 
repercussse, tripUcatio; d'autres y voient une sorte de groupe : ut si ré ut, 
ou si ut la si, etc. 

Le cephalicus indique un port de voix descendant, soit une petite note 
suivie d'une note réelle : ré-ut ut. 

Vepiphonus, au contraire, exprime un port de voix ascendant : soit 
si-ut ut. 

Le quilisma est un oi'nement de provenance orientale et qui se pratique 
encore dans la manière de chanter des Grecs, des Arméniens. C'est un 
tremblement de la voix, espèce de trille converti quelquefois en véritable 
gruppetto majeur ou mineur, si l'on s'en rapporte à la traduction en 
lettres des manuscrits anciens, et à la définition, assez élastique d'ail- 
leurs, des traités. X 

Le pressas n'est autre chose que le trille; il est dit miiior lorsqu'il ne 
fait entendre que deux ou trois fois la note réelle, et major lorsque la répé- 
tition des deux sons liés est plus fréquente. Parmi ces effets vocaux 
perpétuels et insupportables dans le chant des Orientaux on a adopté le 
trémolo, dont on a bien abusé dans la musique moderne. 
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Noms. 



Piinctuni. 



Elïct. 



Virga ou virgula. 



Potlatus. 



j S ^^^ 



Clivis. 



Porrectus. 



n ^^ 




^•' .■' 



Oi'iscus. 



Ancus. 



Torculus. 



Scandiciis. 



/ 



■■ ■■ ■ 



■■■T .■■■ 



Climacus. 



Sal 



ICUS. 



A. ^ 



»» ■ 



±£é= 




S 



Strophicus. 



Cephalicus. 



/// ^ 



■ * ■ ■■ 



P 






Epiphonus. 



O 



■7^ 



î 
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Noms. Figures. Effet. 



Quilisniîi. ^^ 

Pressus major. . 



J uujj 



^2ï 




Pressus iiiinor 



/y^ f 



-»w* 



Les manuscrits qui nous roslent ont été souvent l'ouvrage ^e copistes 
ignorant la musique. Non seulement ils ont négligé d'indiquer le ton du 
morceau, mais ils n'ont pas même placé les signes à la hauteur respective 
que l'intervalle réclamail. I^a même négligence leur a fait écrire les points 
plus haut ou plus bas qu'il ne fallait au-dessus et au-dessous de la ligne 
unique ou des deux lignes tracées dans le vélin. Une lettre fut placée plus 
lard devant la ligne pour guider le copiste et le lecteur. Telle est l'origine 
de la portée et des clefs. 

Les neumes ne devinrent réellement lisibles que lorsqu'on les écrivit sur 
les lignes de la portée. Leur forme fut conservée jusqu'au seizième siècle 
en Allemagne, où elle affecta le caractère gothique; mais ils cessèrent d'être 
des neumes. 

Les lignes furent coloriées en rouge, en jaune et en noir du dixième au 
quinzième siècle. 

Quasdom linoas signamus variis coloribus, 

Ut quo loco, qui sit sonus, niox discernât oculus. 

Ordine tertiœ vocis splcndons crocus radiât, 

Sexta ojus af/inis ilavo rubct minio : 

Est aflînitas coioruni roliquis indicio. 

At si littera vel color neumis non interorit, 

Taie erit, quasi funcm dum non habet puteus, 

Cujus aqure, quanivis niuitîc, nil prosunt vidcntibus -. 

On multiplia les lignes outre mesure, quelquefois au point d'en tracer 
autant et plus que l'étendue du morceau ne le comportait. Il est vrai que 
dans ce cas on ne se servait pas des interlignes. 

Au treizième siècle enfin, les signes neumatiques se transformèrent 

1 . « Yox tremula est Dcuma quam gradatain vel quilisma dicimus. » (Arihon, Gerbert, Scriptores de 
musica sacra, i. II, p. 215.) Il s'agit ici de produire un roulemeut du son, xûXiafxa. Cet effet 
guttural devait être fort désagréable. Le quilisma disparut de bonne heure des manuscrits. 

2. Gui d'Arezzo, Micrologus, 
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définitivement en notes carrées, en losanges et en i-Iionilioïdes, et il n'en 
resta d'autres traces que des liaisons, des notes caudées cl des i-ionjïes 
de notes. 

L'exemple suivant ollVc un spécimen des neumes Itadiiils à l'aide des 
lettres d'abord et ensuite transcrits sui- l;i poi'lée de quali-e lij^nes, eji con- 
servant, au moyen de ligatures, les notes groupées dans le signe ncuma- 
tique; j'ai ajouté une transcription en notation moderne. 



h f gil fff 



Neumes. 



/• 



J / 9 ;;; /; 



1 I / ci / Il / J 



Lotirez. 



ofgW 



il g g lig iii II kk lig cf 



Notation du treizième siècle. 



■ - ■ 



N ■ n . i^^^ /■■T. .■ ^r- ^ 



Notation moderne. 



gii=5 



i 



O *» 2, Q O p rr ^ 



("3 &~ 



-O- 



o o-e^-Q^ç- ^ 



ttU\^\U^ 



^ 



Neumes. 



y^ / 1 , i-A ù ij À ■ A/" / 



Lettres. 



gfg ef lii g g fil f de df c d gli 



efg fd c (1(1. 



Notation du treizième siècle. 




'!SML 



^^5=^ 



■ à» 



■ ■ a 



Notation moderne. 



C): Mqm^p^ 



i<2L 



i; ^ o-|' - -..0 rr cf^""^ ^^ 



p 



pu 
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Dans la notation des hymnes, odes, chants guerriers, complaintes, airs 
de danse avec paroles, on employait de préférence des points superposés et 
à hauteur respective, parce que ces chants sont presque syllabiques. Mais 
les copistes, qui la plupart n'étaient pas musiciens, n'observaient pas suffi- 
samment les proportions, et la lecture de ces points est aussi difficile que 
celle des neumes primitifs. La pièce que je vais reproduire fera com- 
prendre au milieu de quelles ténèbres l'historien de la musique est obligé 
de s'orienter. C'est une pièce très intéressante puisqu'elle se rattache à la 
fois à la poésie métrique ancienne, à une ode profane, à une hymne chré- 
tienne, et enfin à la première dénomination historique et usuelle de notre 
gamme. 

Pour suppléer aux erreurs commises par le copiste dans la distance des 
points et en ce qui concerne leur place sur les lignes, il a fallu comparer 
la notation des trois strophes et observer l'importance d'un petit signe que 
l'on a nommé plus tard guidon, et qui a échappé sans doute à l'investi- 
gation aussi savante que consciencieuse de E. de Coussemaker, dont la 
traduction manque cependant d'exactitude. J'ai acquis ainsi la certitude 
absolue de la conformité de ce chant avec celui de l'hymne de saint Jean- 
Baptiste. 

Cette ode est en vers hendécasyllabes saphiques. Ce genre de vers se 
partage en cinq pieds; le premier est un trochée, le second un spondée, le 
troisième un dactyle, et les deux derniers sont des trochées. Le quatrième 
vers de chaque strophe est adonique et se compose d'un dactyle et d'un 
spondée. 



ODE D'HORACE, AD PHYLLIDEM 



m 



['■ r r r \- ^ tt^^ 



i\ f j -■ n p 



^ 



Est mi-lii 110 - nuni su -per-an - fis an - num Pic 



nus 



■n — 6^ 



f—m 



w 



W^^¥- 



^ 



-o- 



Tl 



o " * 



-©- 



^ 



-o- 



Al - ba - ni ca- dus: est in hor - to, Phyl 



li, nec-tcn-dis 



-t^- 



« &■ 



r r r ^' r 



a - pi - um co - ro - nis : Est 



etc. 



ho - de - r.-c vis multa, etc. 
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FAC-SIMILÉ 

Tini'l II'IN MANUSCRIT DK MONTPELLIER. N» 4^25 

(Dixième siècle.) 




b V iî I tl 2 b t Ai. 

.« . • . . . 

P LTJirt AltrtTij caj.nf . ■^ CV-J 'if^hozro 
»^ nfW^ "fUrc vtniiif xv^^lm ccaonxi . 

m « 

. * « • •■ 

.r . . ^ • 

l • ' '' j- 

c voTTrmiT rnU-rr F^'^'^ f «''%/ 
5 02cÙum fl.r--^' rr^p^^- ^or^T^ 

Comment a-l-il pu se faire que la musique servant à clianler la belle 
Pliillis ait été détournée de son emploi à ce point qu'elle ait servi à honorer 
l'austère précurseur? Paul Warnefride, auteur de celle hymne célèbre, l'a 
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composée h la fin du huitièmo siècle, puisqu'il est mort en 801 , h l'âge de 
soixante et un ans. 11 avait été secrétaire de Didier, roi des Lombards, et il 
écrivit l'histoire de ce peuple. 

On peut supposer que la strophe saphique se chantait sur une mé- 
lodie connue, et qu'on l'appliqua à la poésie de Warnefride bien après 
sa mort, puisque l'hymne Ut gueant Iaxis ne se trouve pas notée dans 
les manuscrits avant le onzième siècle. Ce fut même peut-être Gui 
d'Arezzo qui adapta le chant de la strophe saphique à cette hymne en 
vue de son enseignement, car la première note de chaque vers, montant 
d'un degré, lui fournissait ainsi une échelle tonale de six notes fixes, 
un hexacorde enfin, base de son système, la septièm.e note, si, étant 
variable. 

En prenant le son, on retint aussi le nom de la syllabe. Ce fut à partir 
de ce moment que les sons furent désignés sous les noms ut, ré, mi, 
fa, sol, kl. 

Voici le chant de l'hymne de-saint Jean-Baptiste tel qu'il existe dans les 
anciens hymnaires; car on lui a substitué depuis, bien à tort selon moi, 
une autre version. Ce qui légitimerait mon opinion sur l'antiquité de ce 
chant, c'est que la rime intérieure à la cinquième syllabe divise pour 
l'oreille la strophe saphique de quatre vers en sept vers. Or, il n'est pas 
possible d'admettre qu'on ait fait à une ode d'Horace l'application d'une 
forme musicale postérieure de mille ans à l'existence du favori d'Auguste 
et postérieure aussi au manuscrit dans lequel se trouve cette ode notée, 
et qui est, comme nous l'avons vu, du dixième siècle. 

HYMNE DE SAINT JEAN-BAPTISTE. 



È 



Ut que-ant la - xis rc-so-na-rc fibris nii - ra ges-to - rum 



N * '■ ' r-Tr^'* ■ ■ ■ ir * ■ ■ '1 ' ir-> , ■ ,1 



fa-niu-H tu - oruni, sol - ve pol-lu-ti la -lu - i re - a- limi, sanc-te Joan-nrs. 

Tout porte ainsi à croire que ce chant remonte au moins au premier 
siècle. 

Les neumes et les points sont devenus plus faciles à lire lorsqu'on prit 
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rii;il)i(nde de tracer des lignes horizonlales devani lesquelles on plaçait 
une lettre, soit C iiidi([uanL Viit, soil 1' iiidi([iianl le fa. (In colorait aussi 
les lignes. Le rouge sigiiiriail la note fa, le jaune ou le vcil la nol(; ut. 

Des signes de nuances se remarquent dans quelcjucs manuscrits. Ce sont 
de petites lettres l(;lles que c, s, t, p, elc, initiales des mois collisibiles, 
secabiles, tremulx, pimwaa, etc. 

Lorsqu'on i-enonça aux lettres grecques et même romaines dans l'écriture 
du plain-cliant, et (]ue les signes particuliers et les |»(»inls qui les l'empla- 
cèrent furent trouvés insuffisants, on traça une ligne sèche dans le vélin 
des manuscrits, et cette ligne, souvent précédée à gauche d'une lettres 
indicative, supporta pendant près d'un siècle, le neuvième, les points qui 
figuraient les sons. Telle est, ainsi que je l'ai dit plus haut, l'origine de la 
portée et des clefs. 

Exemple : 



On conçoit tout ce qu'une telle manière d'écrire avait d'ohscur et même 
de défectueux. Les signes d'élévation et d'abaissement de la voix au-dessus 
et au-dessous de cette ligne étaient, sinon arhiliaiivs, du moins très 
difficiles à apprécier. Il fallait même recourir de nouveau à l'ancienne 
notation en lettres, que l'on superposait aux signes. (Juelquefois on tra- 
çait huit lignes parallèles et l'on mettait à la tête de chaque ligne une lettre 
désignant le son auquel devait correspondre chacun des points qui y 
étaient placés. 

Exemple : 



TlîADnCTlON 



^ 



Ce système, qui devait reparaître au quatorzième siècle pour la notatioji 
des morceaux de chant harmonisés, joignait à l'inconvénient d'une confu- 
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sion iiiévilablo, produite par un nombre considérable de lignes, celui 
d'occuper une grande place dans les manuscrits. Il ne tarda pas à être 
abandonné. 

On coloria, à la fin du dixième siècle, la ligne unique tracée au poinçon 
précédemment. On en ajouta vers le même temps une autre, que l'on 
peignit différemment : soit la première en jaune et la seconde en bleu. Une 
troisième, rouge, ne tarda pas à leur être superposée, puis une quatrième. 
On leur donna dès le douzième siècle une couleur semblable, qui fut con- 
servée jusque dans les premières éditions imprimées au seizième siècle. 
Dans les manuscrits où l'usage des quatre lignes commença à prévaloir, on 
n'écrivit au commencement que quatre lettres. Les quatre autres étaient 
supposées exister dans les interlignes. 

Exemple tiré d'un manuscrit de la IJibiintlièque nationale. 
(Codes 778, xii*" siècle.) 



c 

A 



u 



Glo-ri-a in ex - cel - sis De - o. VA in ter - ra pax,etc. 

L'ensemble de ces quatre lignes suffit pour noter tous les morceaux de 
plain-cliant. Mais lorsque l'on composa des morceaux en dehors des tona- 
lités grégoriennes, on jugea quelquefois nécessaire d'ajouter une cinquième 
ligne. Plusieurs antiphonaires du treizième et du quatorzième siècle sont 
en effet notés sur cinq lignes. 

Dans la musique instrumentale et dans la musique vocale modernes, la 
portée des instruments et des voix s'accommoda mieux d'un plus grand 
nombre de lignes. Les morceaux d'orgue et de clavecin s'écrivaient sur 
une portée de huit lignes, pendant le dix-septième siècle et au commen- 
cement du dix-huitième. L'adoption des clefs de sol et de fa pour les 
instruments à clavier fit prévaloir définitivement l'usage des cinq lignes 
sur lesquelh's tous les genres de transposition peuvent s'effectuer au moyen 
des huit clefs. 

Il paraît vraisemblable que saint Grégoire lit écrire son antiphonaire- 
centon, ou recueil de fragments liturgiques, avec les quinze premières 
lettres de l'alphabet, auxquelles il lit superposer les neumes, appelés de 
son temps nota romana, afin de suppléer à la sécheresse des lettres par 
une indication graphique et imagée des éléments et des nuances de l'exé- 
cution. Si l'on trouve un grand nombre de manuscrits écrits en neumes 
sans le secours des lettres, on peut penser que cette écriture était une 
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sorte de sténograpliie musicale, de miiriiKuiique desliiiée à iaj)j)('lt'r des 
mélodies qu'on a\ail aril(''i'ieiiremenl apprises cl (|iii étaient dans tontes 
les mémoii'cs. Auli-ement ces signes obscurs, et dont l'intei-prétation ne 
pouvait être (ju'ail)itiairc. anniient oITei't an lecteur d'inextricai)les dilli- 
ciiltés. 

Il arrive souvent (jiic (hiiis la série de (li-vcloppciiients et d'expériences 
que subit une science avani de parvenir à un système parrailciuciil lalioii- 
nel,les premiers éléments, (Quelque déleclucux (|u"ils au'ut paru à l'origine, 
reparaissent combinés avec ceux que l'étude et une améli(ualion succes- 
sive ont introduits, et finissent même par occnpei- la place la plus impor- 
(ante dans l'ensemble général et (b'fiiiilif. Ainsi l'alliance des neumes et 
<les lignes amena plus tard la notation moderne du plain-cliant. En elTet, 
les neumes placés sur les lignes modifièrent peu à peu leur forme sin- 
gulière et devinrent des points et des groupes de points. 

Mais il fallait, à l'époque dont nous parlons, un système qui permît 
<rexpliquer la tbéorie musicale. Pour établir les relations des notes entre 
elles, leur valeur, le rôle qu'elles jouaient dan^ la compusitiou des diffé- 
rents modes, il était moins nécessaire de se préoccuper de les dessiner 
aux yeux pour en rendre l'exécution facile an cliantenr que de trouver une 
appellation simple et aussi concise (|ue possiltle. 

Aussi tronva-t-on bientôt le chiffre de quinze lettres trop élevé. On le 
ramena à celui des sons de la gamme, c'est-à-dire à sept : A, B, C, D, E, 
F, G. Seulement, afin que toutes les cordes de la voix humaine fussent 
représentées, on désigna les sept premier.^ sons graves par des lettres 
majuscules, les sept moyens par des minuscules, et cinq autres à l'aigu 
par des lettres doubles : 

A, B, C, D, E, F, G, a, b, c, d, e, f, g, aa, bb, ce, dd, ee, ff, gg. 

Dans le système diatonique des Grecs adopté par les premiers auteurs 
du plain-chant, les (juinze notes représentaient deux octaves, dont la se- 
conde était la répétition à l'aigu de la première. Chaque octave était com- 
posée de cinq tons et de deux demi-tons, quelle que fût la note par laquelle 
on en commençait la série. Toutefois un de ces deux demi-tons était va- 
riable, c'est-à-dire changeait de place. De même, chez les Latins, A, B, C, 
D, E, F, (i, a, b, c, d, e, f, g, représentèrent deux octaves composées (dia- 
cuiie de cinq tons et de deux demi-tons. La letti-eB désigna la corde va- 
riable. On voit ainsi clairement qu'un des demi-tons pouvait affecter la 
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sixième ou la quatrième noie, suivant que l'on commençait la série par D 
ou par F. 

Avant d'exposer la gi-andc^ réforme que Gui d'Arezzo opéra dans l'ensei- 
gnement de la musique, je crois utile de rappeler les origines grecques des 
modes musicaux et de faire connaître leur adaptation au système des huit 
échelles diatoniques, authentiques et plngales, dès le huitième siècle. 

Les Latins ont désigné les modes authentiques sous les noms suivants, 
tirés du grec : 

Protus. 
Deutcrus. 
Tritus. 
Tetrardus. 

Et les modes phigaux par ceux-ci : 

Subjiigalis proti. 
Suljjugalis deuteri. 
Suljjiigalis triti. 
Subjugalis tetrardi. 

JNon seulement ces dénominations attestent les origines grecques de 
noire chant, mais il y en a d'autres plus explicites encore. Ce sont celles 
(|iii ont été en usage jusqu'au onzième siècle au moins, ainsi que le prouve 
le document suivant, que j'ai découvert dans un manuscrit du dixième siècle 
à l;i Bihliothèque nationale (ms. 780, in calcem). 11 est trop intéressant 
pour que j'omette de le citer ici. 

INfllPFT ORDO TONORUM. 



Authcntus protus, auetorilas prima. Autlientiis protus, id est auotoritate primus qui 
csl liypodorius (hyperdoriusV). A iiiese in('ij)it et in licanos liypaton desinit, usque ad 
|)aranetc diezeumenon aseeiidit et usque ad licanos liypaton assumpta parypate hypaton 
descendit. 

Plagis proti filius. Plagi })roti, id est pars primi qui est liypofrigius (hypodorius?), a 
licanos hypaton incipit et ineadcni desinit et usque ad meson ascendit et ad proslandjano- 
nienos descendit. 

Autlientus deuterus, auetoritas secunda. Autlientus dculerus, id est auctoritate H qui 
est hy|)olydius (liyperphrygius?), a niesc incipit et in liypate meson desinit, usque ad 
nctc diezeumenon ascendit et hypate meson assumpta licanos hypaton descendit. 

Plagis deuteri. Plagi deuteri, id est pars 11 qui est dorius (hypophrygius?), ab hypate 
meson incipit et in eadem desinit, usque ad paramese ascendit et ad hypate hypaton des- 
cendit ubi finit primus. 
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AutliL'iilus triliis. Autlieiitiis trilus, id est uuctorilali' 111 (|ui osl Inyliis (lydius?), a 
Irilo (liczeuincnon iiicipit et in parypale niesoii desinit, usquc ad trilc liypeiboleoii ascendil 

ft ad parvpatc mesdii descendit. 

Plai.ds triti. Playi triti, id est pars 111 (jni esL l\dins (li\p()l\dins?), a [larypatc nicson 
incipit et in eadem desinit, nsque ad tritc diezeunionon ascendil et ad |)ary[)alc liypaton 
descendit. 

Autlientns letrardiis, id esl antoiitate 1111 (jui e.s( uiixuhduis, a jtaranete diezcumcnon 
incipil et in licanos nieson incipit et in eadern desinit et us(|ne ad paranete hyperboleon 
aseendit et ad licanos liyj)alon descendit. 

Plaiiis tetrardi. l'iayi tetrardi, id est })ars 1111 ([iii esl liyperniivuhdius (^liypuniixo- 
IvdiusV), in parvpate meson et mese al(jne Irite diezeunienon et licanos (meson?) 
iiieipit et in eadeni desinit et usque ad nete diezcumcnon aseendit et parypate liypaton 
descendit. 

Quoique cette partie du manuscrit ait été évidemment écrite par un 
copiste ignorant, cependant elle n'en est pas moins lumineuse et elle peut 
nous donner une idée exacte de la constitution de chacun des modes; 
d'après la compai^aison analogique de nos notes modernes avec celles des 
tétracordes des anciens, on acquiert la preuve que l'étendue des huit modes 
était à peu près la même aux neuvième cl dixième siècles que de nos 
iours. 



la 


nete hyperhniainn. 


sol 


jiaranete liypeibolaion. 


fa 


trite liyperbolaioii. 


mi 


nete diezeiignienon. 


ré 


paranete diezeugmenon 


■ut 


trite diezeugmenon. 


si 


paramèse. 


la 


mèse. 


sol 


licanos meson. 


fa 


parypate meson. 


mi 


liypate meson. 


ré 


licanos bypaton. 


ut 


pary|iate bypaton. 


si 


Iiypate liypaton. 



la grave proslandianonienos. 

Le premier authentique commence par la, finit par rc, monte au ré et 
descend à Vut. 

Son plagal commence par ré, finit par ré, monte au la, descend 
au la. 

Le second authentique commence par la, finit par mi, monte au »i/, 
descend au ré. 
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Le plagal de ce ton commence par mi, finit par mi, monte an si, descend 
an si. 

Le troisième anthentiqne commence par ut, finit au fa, monte à fa aign, 
descend au fa. 

Son plagal commence par fa, finit par fa, monte à Yut aigu, descend 
à Yut grave. 

Le quatrième authentique commence par ré et sol, lînit au sol, monte 
au sol aigu, descend au ré. 

Son plagal commence par fa, la, ut aigu et sol, finit au sol, monte 
au mi et descend à Yut. 

Certaines propriétés d'expression morale ont été attribuées à chacun des 
huit tons du plain-chant. Contentons-nous ici de citer les épithètes qu'on 
leur a communément ajoutées : 



Primus gravis, 
Secundus tristis, 
Tertiiis mysticus, 
Quartus harnionicus, 
Quiiitus kctus, 
Sextus dévolus, 
Septimus angeUcus, 
Octavus perfectus, 



le premier grave. 

le second triste. 

le troisième mystique. 

le quatrième harmonieux. 

le cinquième joyeux. 

le sixième dévot. 

le septième angélique. 

le huitième parlant. 



Le sentiment d'Adam de Fulde [Musica, ch. xv) diffère un peu. 

Omnibus est primus, sed aller tristibus aptus. 
Tertius iratus, quariii^ dicitur fieri Idanibis. 
Quinlum da helis, sextuin pietate probatis. 
Septimus est juvenuni ; sed postreinus sapientùm. 

Chez les Grecs, la disposition des cinq tétracordes servait :i déterminer 
la variabilité du demi-ton. Les Latins employèrent le même moyen, parce 
qu'ils suivaient la même théorie, jusqu'à ce que Gui d'Arezzo composât 
une gamme dans laquelh' six syllabes, représentant chacune un son par- 
ticulier, et placées en regard des lettres, facilitèrent par une solmisation 
jilus simple l'opération auparavant si pénible de la variabilité du demi-ton. 

Il est douteux que Gui ait été le premier inventeur de ce système. 
Néanmoins le système porte son nom, et nous ne le lui contesterons point 
ici. Six syllabes, ut, ré, mi, fa, sol, la, détachées du commencement de 
chaque vers de la première strophe de l'hymne de saint Jean-Baptiste 
notée plus haut, furent ajoutées comme désignations nouvelles et sup- 
plémentaires aux lettres C, D, E, F, G, A. 
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On a re})roflié à Gui l'iisafio des li'ois hexacorilcs dont nous allons 
parler. Mais si l'on remai'(|ue (|ii(' la sei)liènie coi'de est précisémeni la corde 
variable, et que, dans le cas nièine où le. dernier vers de l'hymne de saint 
Jean aurait eonmiencé par une Jiote placée un dc'^vi' au-dessus de LA, cette 
syllabe eùl e.vpi'imé un son permanent et non variable, (pie la difficulté 
eût été reculée et non résolue, on excusera (lui d'Arezzo de s'être rejeté 
dans un système analoi^ue à celni des Grecs, en déplaçant les fragments de 
série de ses liexacordes pour nommer la septième note, suivant roccurrence, 
comme les anciens ap|)li({uaient leur tétracorde synemmenon pour intro- 
duire end'e la nièsc et la paramèse une corde (pii divisait cet intervalle en 
deux demi-tons. 



GAMÎIE DE GUI D'AKEZZO 




B mol. 


B quarre. 


Gamme naturelle. 


ec 




LA 




(1(1 


I,A 


SOL 




ce 


SOI- 


FA 




bb 


FA 


MI 




a a 


MI 


RÉ 


LA 


y 


RÉ 


ur 


SOL 


ï 


UT 




FA 







LA 


MI 


(1 


LA 


SOL 


RÉ 


c 


SOL 


FA 


UT 


1) 


l'A 


MI 




a 


MI 


RÉ 


LA 


C. 


RÉ 


UT 


SOL 


F 


UT 




FA 


E 




LA 


MI 


1» 




SOL 


RÉ 


C 




FA 


UT 


B 




MI 




A 




RÉ 




1^ 




UT 













Le mot gamme vient de la lettre grecque ijammii, V, ([ue (lui ajoula 
aux lettres latines, afin de désigner le sol, comme on peut le voir ci-dessus 

18 
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dans la colonne de la gamme naturelle; C correspondait à ut, D à ré, et 
ainsi de suite. L'espace vide entre la et ut était celui de la corde douteuse B; 
pour trouver le ton qui devait correspondre à cette lettre, il fallait se servir 
soit de la colonne du bémol, si Ton voulait chanter un demi-ton, c'est-à-dire 
un inlervalle semblable à mi fa, soit de la colonne du bécarre si l'on voulait 
chanter un ton, c'est-à-dire un intervalle semblable à ré mi. En effet, en 
plaçant lut de la gamme naturelle trois degrés plus haut, vis-à-vis l'F, 
la corde b se rencontrait avec fa et devenait bémol, tandis qu'en mettant 
Vut de la gamme naturelle trois degrés plus bas, vis-à-vis du r, la corde b, 
se rencontrant avec mi, était bécarre. La solmisalion des notes de la 
gamme par bémol s'opérait ainsi : 





SOLMISATION PAR 


BÉMOL 






En montant. 


En 


descendant. 




Bémol. Gamme naturelle. 


Bémol. 


Gamme naturelle. 


ce 








dcl 








ce 


SOI, 15 


1 SOL 




bb 


FA U 


2 FA 




aa 


MI 13 


3 


LA 


<>• 


HÉ i'î 


i 


SOL 


r 


FA 11 


5 


FA 


fc 


MI 10 


6 


MI 


(i 


RÉ 9 


7 LA 




c 


SOL 8 


8 SOL 




b 


FA 7 


9 FA 




a 


MI 


10 


LA 


C. 


RÉ 5 


II 


SOL 


F 


FA i 


1-2 


FA 


E 


Ml û 


13 


MI 


I) 


RÉ 2 


14 


RÉ 


G 


UT 1 


15 


UT 


B 








A 








r 


• 







NOTATION EN LETTRES. 

La solmisation par bécarre avait lien do colle manière : 
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SOLMISÂTION l'Ai', 


IIKC Mil'. !•: 








En iiioiiliiiil. 


l'ji (IcscciK 


;nif. 






Gamine nalurclle. Uûcurre. 


(iamiiie iialuicllc. 


liécarre. 




ec 










(M 










ce 

llh 


FA 15 
Mt II 








a a 


ItÉ 13 


1 LA 






il 


SOL 12 


2 SOL 






f 


FA 11 


3 FA 






G 


MI 10 


i 


LA 




(l 


RÉ 9 


5 


SOL 




C 


FA 8 


6 


FA 




b 


MI 7 


7 


MI 




a 


RÉ 6 


8 LA 






G 


SOL S 


9 SOL 






F 


FA i 


10 FA 






E 


m 3 


11 


LA 




II 


RÉ 2 


12 


SOL 




C, 


UT 1 


i3 


FA 




B 




11 


MI 




A 




15 


RÉ 




r 






UT 





En résumé, pour chanter la gamme de Gui, il fallait quitter la suc- 
cession naturelle des notes avant même l'espace resté vide, et nommer 
dans une des colonnes voisines les notes nécessaires pour préparer et 
produire l'effet du ton ou du demi-ton. Ainsi, lorsqu'on voulait monter 
au-dessus de la, on quittait la colonne du milieu à l'endroit oij se trouvait 
le ré, soit dans celle de droite, celle du bécarre, soit dans celle de ganche, 
celle du bémol. On chantait les notes qui y étaient indiquées, re, mi, etc., 
jusqu'à ce qu'on fut arrivé à la même syllabe ré dans la colonne (lu'cui 
avait quittée. Alors on y rentrait et l'on continuiiit de même. Lorsqu'au 
contraire on voulait descendre au-dessous de Vut, on quiltait la succession 
naturelle, c'est-à-dire la colonne du milieu, à l'endroit où se rencontrait 
le la dans une des deux autres colonnes, suivant qu'on chantait par bémol 
ou par bécarre, et l'on reprenait la succession naturelle à la même note, la. 
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Ces procédés de solmisation s'appelaient muances. Ils furent longtemps 
en vioueur, et rendirent l'élude du plain-cliant très aride. L'admission du 
si abrégea beaucoup le temps qu'on était obligé d'y consacrer. Quels que 
fussent les inconvénients du système des muances, il faut croire que 
l'usaoe d'une septième note permanente et altérée accidentellement ne 
résolvait pas la difficulté d'une manière satisfaisante au jugement des mu- 
siciens, puisqu'au dix-septième siècle, malgré de nombreuses et persévé- 
■antes oppositions, les muances étaient encore pratiquées. En effet, il 
semble que depuis que la septième note, si, a, par sa dénomination, fait 
substituer dans l'enseignement du solfège l'beptacorde à l'hexacorde, la 
gamme d'ut est devenue la gamme principale : le si fixa la tonalité mu- 
sicale moderne, mais aussi porta un coup funeste aux anciennes tonalités 
du plain-cbant, en les rendant de plus en plus étranges à nos oreilles. 
Car l'habitude du chant de la gamme dhit devint comme une seconde 
nature, et fit oublier que cette tonalité n'entrait que partiellement dans 
le système constitutif du plain-chant. 

Lorsque la note si s'éloignait d'un ton de la note voisine et supérieure 
ut, pour se rapprocher de la noie inférieure ht et n'en être plus distante 
que d'un demi-Ion, elle prenait le nom de za, dénomination qui fut aban- 
donnée plus tard. Comme en ce cas le son de cette note devient plus doux, 
on ajouta à la lettre B, qui la représentait déjà, le mot mol. Telle est 
l'origine du bémol, et elle démontre clairement que dans le plain-chant il 
ne saurait y avoir une autre note que le si altéré de cette manière. 

Quand le si cesse d'être bémol et reprend sa place naturelle à un degré, 
c'est-à-dire à un ton au-dessus du la, il prend le nom de B carré ou dur, 
dont voici la figure t!. 



Solmisation d'après la gamme ilc Gui. 

fa la ul ut la ul fa sol fa mi la sol mi fa mi fa fa fa ini fa mi fa ré 



Si est do-lor si- mi-lis si- eut 



ré sol la fa mi la mi fa mi la sol ré mi ré sol la la sol 

|=EiE5z9E!il=^i?£!£eE«Î5E?.Eî:rf 

do- loi- nie- us. 
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Solinisatinii inodcnic. 
fa la lit lit la ut ut n'' ut >i la sol la si la si si si la ul si ut ré ré sol 

la ut si la si ul si la sol la si la sol la la sol 



|§EÏÎE£ 



Il l'aul croiic que l'ciiseignomciil oral de la musique du onzième au 
quatorzième sièel(> élait supérieur à celui des métliodes, traités et disser- 
tations qui nous sont jiarvenus; car ces ouvrages sont d'une obscurité 
rebutante, remplis d'erreurs de fait, d'énigmes et de problèmes. Ce n'est 
pas dans VArs mensurahilis de Francon de Cologne, ni dans les traités de 
Jean de Garlande, encore moins dans l'exposé mystique du moine anglais 
Walter Odington [De speculatione musices), qu'on peut cbercher une pra- 
tique exacte et sûre du cbant mesuré. Cependant il est possible de re- 
construire le système de la thirée proportionnelle des sons à l'aide des 
éléments théoriques que nous ont laissés ces auteurs, sauf à en signaler 
dans l'exécution les nombreuses erreurs. 

Je donne ici un tableau des principales figures de notes groupées avec 
la traduction des valeurs proportionnelles qui leur étaient attribuées. 



TABLEAU DE LA NOTATION MESURÉE AU MOYEN AGE 
Lono:uc. Brève. Semi-brève. Double longue. Longue parfaite. Longue imparfaite. 



^ 



T 



Plique longue ascendante. Plique longue descendante. Plique brève ascendante. Plicpie brève descendante. 



S 



5 



^ 



3:r 



-o- 



-xc 



^ 



ICC 



32; 



*t B M » 



> *> 



?p} ^ 



121 



2z; 



-1^-r r 



-221 



-JSl 



=»=#= 



Ï3: 



w 



zz: 



^ 



^>^^-o- 



~o~ 



^ 



3Iê 



o- 



Ê 



278 



HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 



jêBk: 



33= 



3Cr 



? 



r-> P n 



^i^ 



i 



-y«j- 



? 



^=53 



^ 



i 



331 



^ 



• :< o ,. "s 



# 



-O- 



=F^ 



f^ ^ . . ^ o 



^ 



• '' n ^ Q 



w 



^^ 



rs: 



f^ 



33: 



^ 



-o- 



È 



^ 



-o- 



i; 



^ 



^^ 



3t 



^ 



,■ ■ ■ ■ 

r 



rS- 



zz: 



f 



/^ ^ 3X 



f 



<.A • n 



o o 



P 



o * o 



i 



^ 



3X 



31 



33 



33: 



i^* 



^ 



^^ 



Sriê 



-^ - p <^ 



r : ^ P ['' O ^ 



^m 



^ 



^ 



^ 



^^ 



' / . ^ ^ 



f*^ 



ni*j- 



^ 



::^ 



^p 



^^ 



^^ 



33: 



^ 



O r^ g r ^ 



W 



5Eëîë 



£^ 



î^^ 



-s: 



*r 



i 



331 



g 



^ 



331 



? 



-O- 



#^ 



«=zi 



-o- 



=R 



33: 



C'est à l'aide d'un travail de cette nature qu'on peut mettre en partition 
les anciens morceaux à deux, trois, quatre et cinq voix, dont les parties 
sont écrites à la suite les unes des autres non seulement dans les 
manuscrits, mais aussi dans les premiers ouvrages de musique gravés. 
Lorsque les parties sont superposées, leurs valeurs réciproques ne se cor- 
respondent qu'imparfaitement. Le calcul est encore nécessaire dans ce cas. 

La note longue était di te j;a/*/Jxife lorsqu'elle valait trois temps, et impar- 
faite lorsqu'elle en valait deux. 
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Longue parfaite, elle avait la queue à druile, □ ; imparfaite, elle l'avail 

à gauclie. n . 

On voit d'après le tableau dans l('(|uel j'ai résumé les effets des ligatures 
et de la disposition des notes eaudées et des groupes aseendants et descen- 
dants, combien ces effets étaient arbitraires et variables. 11 en était de même 
à l'éuard des notes isolées. 

Lorsque deux brèves se succédaient, la première valait un temps et la 
seconde en valait deux. 

Lorsque deux semi-l)rèves se suivaient entre deux longues, o ,' f o, 
ou entre une longue et une brève, o f P p, la pi'emière semi-brève valait 
le tiers d'un temps. 

Les Italiens ne tardèrent pas à intervenir dans la pratique du contre- 
point primitif, qui a pris naissance dans les Flandres et rendait nécessaire 
l'emploi de valeurs proportionnelles. Marchetto de Padoue, entre autres 
musiciens italiens des treizième et quatorzième siècles, fait mention dans 
ses traités de fractions plus petites que la semi-brève, exprimées par une 
figure de note losangée avec queue; c'est la noire moderne. Il formule 
aussi, avec des exemples concluants, les tendances attractives des notes, 
d'après le nombre de commas qui les séparent, ce qui fait remonter au 
treizième siècle le sentiment de la résolution des dissonances. Mais c'est 
encore un Flamand, Pbilippe de Yitry, qui, à la fin du treizième siècle et 
au commencement du siècle suivant, détermine avec le plus de clarté 
ce qu'il nous importe de savoir, la pbase d'éclosion de la musique sym- 
pbonique. 

La valeur des notes est déterminée par le mode. Le mode est parfait ou 
imparfait. 

Le mode parfait est désigné par un cercle tracé sur la portée, zii, ou 

par trois barres verticales, ni:; l'unité de mesure est la longue, qui vaut 
trois temps, ou la double longue, qui en vaut six. C'est la mesure ternaire. 

Le mode imparfait, désigné par un demi-cercle, ^, ou ])ar deux barres, 
zb, a pour unité de mesure une longue qui vaut deux temps, ou la double 
longue, qui en vaut quatre. C'est la mesure binaire. 

Il y avait, à cette époque comme à présent, des mesures composées, 
tant il est vrai que l'esprit bumain subit toujours la loi de la nature des 
choses. 

Le temps lui-même est parfait ou imparfait. Si la brève vaut trois 
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semi-brèves, le temps est parfait; si elle n'en vaut que deux, le temps est 
dit imparfoit. 

On désigne par trois points inscrits dans le cercle, si le temps est par- 
fait; par deux points, s'il est imparfait : @ (T) 

On désigne par deux points inscrits dans le demi-cercle le temps impar- 
fait dans le mode imparfait : (j^ 

La semi-brève est fractionnée en deux ou trois minimes. Cette division 
si\])\)c\\e prolation. Trois minimes forment une prolation majeure; deux 
minimes, une prolation mineure. 

Jean de Mûris, ou de Meuris, ou de Meurs, donne pour unité de mesure 
au mode parfait, qu'il appelle majeur, la maxime qui vaut trois longues 
parfaites, c'est-à-dire neuf temps, et au mode parfait mineur trois longues 
imparfaites, c'est-à-dire six temps. 



maxime. 



FIGURES DES VALEURS 
longue, ' brève, semi-brève, minime. 



"1 H 



Ces notes étaient généralement noires. A la fin du quatorzième siècle on 
adopta, dans le Nord, ce qu'on a appelé la notation blanche : 











TARLEAU LES SIGXES DE QUANTITE 



Mode majeur parfait. 



Mode majeur imparfait. 



Mode mineur parfait. 



IBÊ 



S 



^=F=^ 



n 1 1 



Mode mineur imparfait. 



Temps parfait. 



Temps imparfait. 



r~n 




T—T 


r— ! 1 

1 — 1 


i- — 




r^ 




1 _ 




<^ « V t \ IV 


L < V i \ 


u u 1 







Prolation majeure parfaite. 



Prolation majeure imparfaite. 



:0: 



TV 



^ \ < t < •> 



331 



Prolation mineure pari'ailc. 



33: 



f — r 



-s- 



Prolation mineure imparfaite. 



33: 



-f- 
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Il y eut aussi une nolaliou rouge, sur le sens de laquelle règne une 
demi-obscurilé. Des auteurs ])rélendenL que ces noies en nihriqne indi- 
quaient un ehangenient de mode. Selon eux, les noires appailenaient 
au mode parfait, les rouges au mode imparfait. 

Malgré le désaccord que l'on constate entre les théoriciens et les auteurs 
lie traités sur \'ars mcnsurabilis, il paraît piobahie ({ue dans la pratique 
la plus générale les notes noires étaient du mode parlait, les notes rouges 
du mode imparfait, et que les notes vides ou blanches avaient une valeur 
diminuée de moitié. 



S 



Notation noire. 



Notation rouge. 



S 



Notation blanche. 



■^3- 



-0- 



u 



^^w 



o o o 



n 



o o - 



rr p? îî 



Un auteur anglais du seizième siècle, Morley, dit expressément que 
les notes vides [notx vacuse) perdaient la moitié de leur valeur; la longue 
devenait brève, la brève semi-brève, etc. 

Cette notation offrait encore d'autres complications : la position des 
valeurs vis-à-vis d'autres valeurs en modifiait le sens; par exemple, lorsque 
deux brèves étaient entre deux longues, la première valait un temps, et la 
seconde en valait deux. Nul doute que cette notation obscure, conven- 
tionnelle et d'une étude aride n'ait retardé les progrès de la musique 
concertante. 

C'est vers la fin du quatorzième siècle qu'on trouve l'emploi de la semi- 
minime, , notre croche; on remai^que aussi l'usage des signes de silence, 

tels que la pause de la longue, représentée par deux traits verticaux traversant 
trois interlignes - - P : || dans le mode mineur parfait, et deux inter- 



lignes |sl::ït; dans le mode mineur imparfait; la pause de la brève, tra- 



versant un seul interligne t^?=^, et qui vaut trois demi-brèves dans le 
temps parfait et deux seulement dans le temps imparfait; la pause de la 
semi-brève, qui se piace sous la ligne coiume notre pause moderne ^lz== 
qui vaut trois minimes ou deux selon le temps majeur ou mineur; la pause 
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(le la minime, qui se place sur la ligne t^-:- comme notre demi-pause 

moderne; le silence de la semi-minime, qui est représenté par un crochet; 
c'est le soupir de notre notation actuelle. 

Dans la notation blanche, les règles fixant la durée des notes étaient plus 
compliquées que dans la notation noire, surtout en ce qui concernait les 
ligatures. 



TABLEAU DES LIGATURES. 



Ligatures ascendantes. 



Ligatures descendantes. 



L- [■■■ 11^ L, ^.. 



H 



Ligature droite. 




î^ 



Ligature oblique 



^ 



Les notes changeaient de valeur selon que leur queue était dirigée vers 
le haut ou vers le bas, à droite ou à gauche. La première note sans queue 
dans une ligature ascendante ou descendante était longue. 

D'autres règles déterminaient la valeur des dernières notes des ligatures 
ainsi que des notes intermédiaires. 

Lorsque les notes étaient liées horizontalement à la suite les unes des 
autres, on les disait liées avec propriété; lorsqu'elles étaient liées vertica- 
lement par superposition, elles l'étaient sans propriété. 



^ 



Ligatures avec propriété. 



, ■ ■ ■ 



M ■ ■ 



■ ■ ■ 



Ligatures sans propriété. 





■ ■ ■ ■ 


■ 
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La iiulalion propuitiuiuiellc olait dcvciiuo, à celle époque, un objet 
d'études pénibles et puériles et de combinaisons pédantesques. C'était, 
parmi les musiciens, une émulalion qui les entrainail en dehors de la 
voie de l'art et en faisait des mécaniciens et des algébristes jtlnlnl (jue des 
artistes. Si encore ils s'étaient entendus pour parler la même lanj^ue scien- 
tifnpie ! mais les appréciations étaient diverses et contradictoires ; c'est ainsi 
qu'il a été impossible de savoir au juste quel était, au quinzième siècle, le 
sens du point. Les uns l'appellent point de division ; les autres, point de 
perfection; d'autres, point d'altération; il y a eu aussi le point d'augmen- 
tation ; c'est celui qui est resté en usage. 

Dans la pratique de la musique ligurée, il était impossible de conserver 
aux notes leur valeur arithmétique absolue, lorsque le mode était paifait 
et le temps parfait, c'est-à-dire composés d'éléments ternaires. Les musi- 
ciens se seraient privés des combinaisons de contrepoint qui les séduisaient 
tant, s'ils n'avaient trouvé un moyen de diminuer la valeur d'une maxime, 
en substituant à une de ses trois longues une autre note qui la suppléât. 
Ils rendaient par ce moyen imparfaite une note parfaite, une maxime 
longue, une brève une semi-brève. Mais comme il résultait de cet artifice 
plus de valeurs que la partie concertante, ténor, superius ou bassus, ne 
le comportait, il fallait imaginer une notation conventionnelle. Un auteur 
contemporain, Tinctoris, a exposé ce système aussi ingénieux que com- 
pliqué dans son ouvrage : Liber imperfectionum notanim musicalium. 

C'est ainsi qu'une ou plusieurs notes de valeur moindre, placées avant 
ou après celle d'une valeur ternaire parfaite, lui enlevaient un tiers de cette 
valeur au point de vue de la durée du son, mais la lui rendaient au point de 
vue du nombre. 

Les pauses étaient aussi employées pour diminuer la durée des notes 
parfaites. 

L'application de la règle d'imperfection à une note se devine par la pré- 
sence de valeurs fractionnaires placées avant ou après une maxime, une 
longue, une brève, soit par exemple une longue ou trois brèves devant ou 
après la maxime, une brève ou trois semi-brèves avant ou après une 
longue, en tenant compte toutefois des rapports arithmétiques des notes 
précédentes avec les parties correspondantes. 

Ce qu'il faut remarquer, en y attachant beaucoup d'importance, c'est 
l'acheminement de plus en plus rapide, depuis le treizième siècle jus- 
qu'au seizième, vers l'ordre et l'harmonie dans la division du temps. La 
gramniaire est postérieure au langage : de même la réglementation du 
rythme, le classement de nos mesures, l'isochronisme de notre système 



284 HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

musical rythmique sont le résultat des efforts des musiciens des quator- 
zième et quinzième siècles. 

Ils ont eu le sentiment de la combinaison du rythme binaire et du 
rythme ternaire, que nous avons réalisée dans nos mesures composées à 
G/8, à 9/8, à 12/8. Ils ont cherché à leur manière à diversifier les effets 
rythmiques dans les parties vocales, en ce sens qu'ils ont imaginé et ex- 
primé des combinaisons sesquialtères (on entend par sesquialtère le tout 
et la moitié de ce tout), soit trois pour deux, c'est-à-dire notre triolet, 
scsquitierce, soit le tout plus un tiers, sesquiquarte, etc. 

Un point, qui n'était pas un signe d'augmentation, était mis comme 
devant servir d'avertissement à l'endroit où une imperfection devait être 
réalisée. 

Le même principe qui rendait nécessaire de diminuer la valeur de notes 
trop longues a fait augmenter celle de notes trop brèves, et l'on a nommé 
cette exception altération. Une brève devenait longue, une minime deve- 
nait brève par position pour compléter la valeur de la note suivante. 

C'est par ces moyens très compliqués et engendrant mille erreurs que 
nos ancêtres musiciens rendaient l'effet de nos mesures, de nos points 
d'augmentation, des syncopes, des prolongations et des retards. 

Comme dans la notation rouge, il y avait aussi dans la notation blanche 
des signes de convention. On faisait une note noire de la note qui effec- 
tuait l'imperfection, ou bien, si cette imperfection ne consistait que dans 
la fraction d'un sixième de la valeur, la note était mi-noire, mi-blanche. 

Dans la musique moderne, surtout dans la musique instrumentale, on 
trouve des proportions différentes entre les parties, ce qui donne lieu à ce 
qu'on appelle dans l'exécution le tempo rubato, six notes pour quatre, 
neuf pour huit, cinq pour quatre, et beaucoup d'autres irrégularités dans 
les traits d'agilité. 

Ce qui a été la cause principale des obstacles que les théoriciens du 
moyen âge ont rencontrés pour établir un système rythmique facile à 
saisir, à écrire et à interpréter, c'est la prédominance de l'unité ternaire 
qui rendait le fractionnement diflîcultueux et d'autant plus embarrassant 
que la division binaire s'imposait constamment par une sorte d'impulsion 
naturelle. Depuis le seizième siècle, chaque unité musicale peut se sub- 
diviser en fractions, jusqu'à la soixante-quatrième, et tous les genres de 
durées peuvent être exprimés avec clarté et précision. Il en est autrement 
dans la pratique et dans l'effet, ainsi que je l'ai constaté souvent dans le 
cours de cette histoire. Mais il faut des limites et de la précision là où se 
meut un être qui par ses organes et ses facultés dépend de l'espace et du 
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temps. S'il dépasso cos liniilcs, s'il (V-liappc à coUo précision, cV'sL (jifil 
a en lui un principe iinnialériel, impondérable et illimité qui est supé- 
rieur à loule loi (le nalure ])hysi(jue. C'est sa faiblesse, puisqu'il esl obligé 
de s'y soumettre; c'est aussi sa force, puisqu'il se sent des ailes pour y 
éelia[)per. 

La notation musiealc s'est améliorée graduellement et a atteini uu degré 
de perfection qui ne paraît pas devoir être dépassé tant (pic la musi(|ue 
moderne aura pour base l'ordre diatoni(jue. Celle notation a tous les carac- 
tères d'une langue universelle, puis(pie la partition de la sympliojiic la 
plus compliquée peut être exécutée sur quelque point du monde civilisé 
que ce soit, avec la même exactitude, et même par des musiciens qui ne 
se comprendraient pas s'ils parlaient leur langue maternelle. Aussi je 
considère comme chimériques les prétendues inventions et les systèmes 
qui ont eu pour objet de remplacer notre notation par une séméiograpliici 
nouvelle, et je trouve peu judicieuses les concessions faites par les esti- 
mables auteurs d'un récent ouvrage sur la matière; d'autres titres sans 
doute lui ont mérité les suffrages de l'Institut ^ Car lorsqu'on a suivi pas 
à pas les progrès de la notation depuis les tables d'Alypius jusqu'aux 
partitions de Beethoven et de Meyerbeer, on ne peut voir dans la méthode 
Galin-Paris-Chevé un mode « aussi rationnel que fructueux d'initiation 
des enfants à notre système, ni un utile appoint pour la vulgarisation de la 
musique" ». 



1. Histoire de la notation musicale depuis ses origines, par MM. David et Malliis Lussy, 1S80. 

2. D'après le système Galiu-f*aris-Clievé, les chiffres sont substitués à la portée musicale pour 
désigner les intonations. Patronné par des personnages influents, il est encore professé dans un 
grand nombre d'établissements d'instruction. Les progrès de l'art musical en France eu ont été 
sensiblement retardés, surtout dans les classes populaires. Puisque la méthode Chcvé n'exprime pas 
les faits musicaux ; piusque les tonalités diverses sont ramenées au ton d'ut par uu procédé tout de 
convention analogue à celui des muances dn onzième siècle ; puisqu'elle est impropre à l'étude de 
la musique instrumentale, à quoi ban iuitier les enfants et à plus forte raison les adultes à un 
système qu'ils doivent forcément abandonner pour lire les ouvrages des maîtres dans leur langue 
ou pour apprendre le piano ou le violon? On a invoqué à tort l'opinion de J.-J. Rousseau en foveur 
du système de la musicpie en chiffres ; car, après l'avoir pi'écouisé, il a été im des premiers à le ré- 
pudier et à en reconnaître les défauts sur l'observation judicieuse de Rameau. Parmi les novateurs 
et les inventeurs de notations, il y eut un certain nombre d'abbés, mais non des [dus instruits ; car 
il y a des personnes qui imaginent des inventions dans les matières qu'elles ignorent et ne trouvent 
rien à ajouter aux connaissances qu'elles possèdent : Le P. Souhaitty, en 1677, les ahbés Demoty 
de La Salle et Lacassagne, le ministre Rohieder au dix-huilième siècle, le docteur Natorp, en 1815 
précédèrent les novateurs Aimé Lemoiue, Jue, Delcamp, William Stiiby, miss Glover, le pasteur 
anglican John Curwen, Danel et Meerens. J'ajouterai encore d'autres noms à ceux qui sont cités dans 
l'ouvrage de MM. Ernest David et M;illiis Lussy: L'abbé (]ornier, appliquant la viniélédes couleurs 
à la représentation des signes musicaux, imagina l'échelle tricolore. Latrobe esl aussi l'auteur d'un 
système analogue de coloration des sons. Il v eut aussi des notations nuisicales slénographiques 
proposées successivement par de La Salette, de Hambures, Bertini, Prévost, Yvou. La notation des cors 
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La notation en chiffres ne s'applique qu'à la musique vocale, et lorsque 
ceux qui la pratiquent veulent se mettre en rapport avec d'autres musiciens, 
ils sont obligés d'apprendre le langage musical ordinaire. Puisque les 
partitions de Gliick, de Mozart et de Beethoven ne peuvent être mises en 
chiffres, à quoi bon propager un système qui en interdit la lecture? On 
ne comprend pas que des esprits sérieux et animés de l'amour du bien 
public aient pu se laisser abuser au point d'attribuer à la méthode Galin- 
Paris-Chevé une influence utile à la propagation des connaissances musi- 
cales dans la classe populaire, lorsqu'au contraire ce système a pour 
résultat de la maintenir dans l'ignorance et dans un état d'infériorité telle 
que les partitions des grands maîtres demeurent à ses yeux un grimoire 
indéchiffrable. Il y a cependant des faits faciles à constater qui annihilent 
les objections contre les procédés de solmisation ordinaires. Les maîtres de 
chapelle de nos églises des villes ne recueillent-ils pas depuis des siècles 
de pauvres enfants de la rue qu'ils mettent en état, au bout d'une ou deux 
années au plus, de chanter presque à première vue leur partie dans une 
messe, dans un motet, d'exécuter les contrepoints des psaumes et même 
quelquefois des solos? Ignore-t-on que de très habiles chanteurs, d'excel- 
lents musiciens et même de grands compositeurs, Haydn, Rossini et tant 
d'autres, ont reçu cette instruction élémentaire? Il ne saurait y avoir qu'une 
sorte d'enseignement de la musique auquel doivent se rapporter et se 
soumettre les procédés pédagogiques, c'est celui qui a pour base la science 
véritable toujours d'accord avec la théorie de l'art, avec son histoire, ses 



russes à une seule note doit être aussi mentionnée, puisqu'elle offre une véritable partition des 
morceaux exécutés par ce procédé singulier dont j'aurai à parler j)his loin en traitant dos musiques 
militaires (lleinrichs, Saint-Pétershourg, 1796). L'abbé Constant Thomas eut l'idée d'indiquer sur 
la portée la place des deux demi-tons diatoniques. Des solfèges ont été composés d'après ce procédé 
par Ehvart, dont l'esprit aussi mobile que bienveillant était disposé à accueillir toutes les innovations. 
J'essayai de démontrer à l'auteur du système que les deux demi-tons se trouvaient déplacés par le 
fait des modulations ; mais je m'aperçus que ses connaissances musicales n'allaient pas jusque-là. 
11 faut s'arrêter dans cette énuméralion qui n'a pour objet que de démontrer l'inaulté de ces 
prétendues inventions ou améliorations et la supériorité absolue de notre notation à la fois tradi- 
tionnelle et progressive. 

Je termine doue en mentionnant une notation imaginée par un ciu'é du diocèse de Sens et qui est 
encore répandue dans plusieurs localités du département de l'Yonue. Elle consiste à écrire sur la 
portée, au lieu de points, les voyelles des notes ut, ré, mi, fa, sol, la, si. Ce n'est autre chose que 
l'application en plein dix-neiivième siècle d'une forme de notation usitée au onzième, alors qu'on 
écrivait sur la portée de quatre lignes les lettres a, h, c, d, e, f, g, lesquelles désignaient les sept 
sons de la gamme, la, si, ut, ré, mi, fa, sol. Dans un certain nombre de manuscrits, ces lettres ont 
remplacé les neumes, et à leur tour elles ont cédé la place aux points. Singuliers progrès que ceux 
qui nous ramènent à compter comme les sauvages avec des cailloux, ou à épeler la musique lettre 
par lettre au lieu d'enlever d'un Irait une vocalise, un arpège de violon ou de flùle ! 
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(léveloppcmenls successifs, ses progrès, onscignomcnl adopté cl pratiqué 
unanimement par tous les artistes d'un mérite recoujiu. 

La lecture de notre musique est devenue aussi ra[)ide que la pensée. 
L'action de la vue, instantanée, rapide comme l'éclaii-, embrasse d'un 
coup d'œil les dessins les plus variés et les groujies de notes ascendants et 
descendants en doubles, ti-iples el (piadruples croches. Bien ])lus encore, 
l'œil voit de suite les accords superposés, et l'esprit en saisit l'harmonie. 
Enfin, l'ordre, la clarté, la précision régnent à ce point dans notre nota- 
lion, que les compositeurs, les chefs d'orchestre et tous les accompa- 
gnateurs de profession lisent comme dans un livre de simple [)rose des 
pages en partition de seize et vingt portées. 



CHAPITRE VIII 

L'HARMONIE ET SES DÉVELOPPEMENTS DEPUIS LE HAUT MOYEN AGE 

JUSQU'AU DIXSEPTIÈME SIÈCLE 



ORGAiNUM. DIAPHOME. CONTREPOINT. DECHANT. HARMONISTES 

DU TREIZIÈME AU DIX-SEPTIÈME SIÈCLE. ÉCOLES FLAMANDE ET ROMAINE 

DES QUINZIÈME ET SEIZIÈME SIÈCLES. 

La diaphonie remonte aux premiers siècles de l'ère chrétienne. Censo- 
rinus, qui vivait au troisième siècle, est le premier auteur qui en fasse 
mention. Cette harmonie est prise dans la nature; c'est la résonance de 
la quinte, dont le renversement est la quarte. Elle consiste donc à faire 
entendre une suite d'octaves accompagnées de leur quinte et de leur quarte. 
Elle n'est tolérable pour l'oreille qu'à la condition que le son fondamental 
soit si puissant que les harmoniques se fondent en lui et ne le dominent 
pas : ce qui a lieu encore de nos jours dans le plein-jeu de l'orgue. 

Les chants religieux et profanes exécutés à l'unisson furent donc accom- 
pagnés par leur consonance naturelle. Si l'on veut avoir une idée de l'effet 
de cette diaphonie, on n'a qu'à accompagner un chant liturgique, un Te 
Deum, par exemple, par une seule note du plein-jeu de l'orgue. Cette seule 
note faisant parler à la fois, selon les proportions de l'instrument, trois, 
cinq ou sept autres notes d'intonations différentes, on aura l'effet harmo- 
nique de Vorganum. 

Cassiodore, au sixième siècle, énumère les diverses manières d'accom- 
pagner le chant par des quintes et des quartes consécutives. 

Avant que les monuments écrits et transmis prouvassent l'existence de 
l'harmonie, plusieurs textes en faisaient mention explicitement. On lit 
dans les Sentences sur la mmifjue d'Isidore de Séville, au septième siècle, 

19 
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(|ii(' l'iiarmonie est à la fois une modulation de la voix, la concordance de 
plusieui's sons el, leur agencement approprié : « Harmonica mmica est 
modulalio rocis, et concordant ia plurimorum sonorum et coaptatio. « 

Au neuvième siècle, Rémi d'Auxcrre définit riiarmonie : une conso- 
nance des voix et leur réunion en un seul groupe [comonantia et coadunatio 
vocum). Jean Scot Erigène reconnaît que les successions d'accords d'oc- 
taves, de quintes et de quartes sont rationnelles. 

Au dixième siècle, IJucLald, moine de Saint-Amand, en Flandre, est plus 
explicite encore : « Des sons dissemblables réunis entie eux peuvent former 
un accord agréable, et ce mélange des voix est doux à l'oieille » [Musica 
Enchiriadh) ; et il traite avec développements, dans cet ouvrage, des con- 
ditions de ce qu'il appelle de son vrai nom « symj)lionie », comme aussi 
diaphonie et organum. 

Au onzième siècle, Jean Cotton fait mention de la diaj)honie à mou- 
vement contraire, adoptée de préférence à la succession des accords par 
mouvement semblable. « Deux cbanteurs au moins font entendre une dia- 
j)lionie formée de sons différents. Pendant (ju'nne voix cliante la mélodie, 
l'autre voix l'enveloppe en quelque sorte de sons différents, et h la lin des 
phrases, les deux voix se réunissent à l'unisson ou à l'octave. » Comme ce 
passage prouve l'existence non seulement de l'harmonie, mais même d'un 
contrepoint assez libre, et même trop libre, au onzième siècle, je cite le 
texte : 



Est ergo (liaplionia congrua vocum dissonantia, quaî atl minus pcr duos cantantes 
agitur : ita scilicct, ut altcro rectam modulationom teneutc, aller por alicnos sonos apte 
circueat, et in singulis respirationil)us ambo in eadem voce, vel per diapason convcnianl. 



Au douzième siècle, Gui de Clialis donne des exemples dans lesquels 
se rencontrent des intervalles de onzième et de douzième, ce qui démontre 
l'existence d'un système musical différent du genre grégorien, lequel ne 
dépasse pas l'octave, et, à la même époque, Denis Lewts, Liégeois, chartreux 
à Ruremonde, donne des règles qui fixent l'emploi des signes accidentels, 
du bémol appliqué au si et au )ni, du dièse appliqué au fa. Il en parle 
comme d'une chose depuis longtemps en usage et qui, dans la diaphonie, 
servait à éviter les quartes augmentées, ou tritons, et les quintes dimi- 
nuées. On appelait ce procédé « musica ficta » : « Ficta musica, dit-il, nihil 
aliud est quam positio toni pro semitoniv et contra, » Les exemples cités 
sont conformes à cette théorie. Si l'on ne trouve pas ces bémols et ces dièses 
dans les livres de chant, antiphonaires, recueils de motets, chansons, lais, 
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(Ic'cliaiil^ ('( i'(>ii(l<';iii\, c'c^l [>;irc(' (juc jo iiiii>icR'Jis cuniiaissuii'iiL ces 
principes cl les appliquaicjil d'eux-mêmes. On sait toute l'importance 
qu'avait au UKtyenàge renseignemeni oral, et à (jiiels résultats iwodifiienx 
de mémoire on arrivait par rt^flc iin-lliddc. 

J'ai insisté ailleurs sur rcpanouissenienl des formes musicales, mélo- 
diques surtout, au li'cizième siècle. Il y a doiw en progrès incessant du 
neuvième au quatorzième siècle, et. tout en reconnaissant les alj(.'rrations 
harmoniques et cacoj)lioni<pjes des cDuliapuntistes, aussi pourvus de pé- 
dantisme que dénués d'inspiration, il faut bien se convaincre qu'un très 
grand nondu'e d'iiifciNalIcs (pii nous choquent par Icui' dureté étaient 
adoucis par les dièses et les bémols, puisqu'on a\ail la faculté de les en- 
ployer, et que la inusica /Ida faisait paitie de l'enseignement du chant. 

L'harmonie a toujours existé, dans le sens restreint du mot ; mais clic 
n'a pris de développement scientifique qu'au moyen âge, où elle a reçu 
une première forme hiératique. 

C'est aux musiciens du moyen âge, à partir du treizième siècle jusqu'à 
la lin du quinzième, qu'il faut rapporter Thonneur d'avoir fait éclore la 
science de l'iiarmonie, de l'avoir tirée de l'œuf oîi elle était restée enfermée. 
Ce n'est pas que la simultanéité de certains sons différents n'ait existé 
dans la pratique des musiciens. Il suflit d'un peu de réflexion, de bon 
sens et d'obser\aliun pour rccoujiaître l'existence de toute antiquité d'un 
accompagnement rudimentaire et empirique. 

Il a suffi qu'un homme et une femme chantassent le même aii- pour 
produire l'octavt^; en outre, les doigts des deux mains sur les cordes de la 
lyre et de la cithare, sur les trous des deux flûtes, percés à des distances 
inégales, bien d'autres exemples encore, prouvent que la mélodie était ac- 
com})agnée par des sons variés et même par des accords. En second lieu, 
pendant plusieurs siècles, les chants sacrés ont été accompagnés par le 
système d'accords plaqués, appelé diaphonie, que j'ai décrit plus haut. 

Mais ce que nous entendons par le mot harmonie n'est pas cela. Je veux 
parler de cette science qui a consisté à tiier de la mélodie elle-même des 
sons concomitants produits par la résonance du corps sonore, à les dé- 
gager de leur larve où ils étai(Mit endormis, à reliei* entre eux ces intona- 
tions secondaires par des successions habilement ménagées, à eu formel-, 
avec le chant, une sorte île tissu, de labyrinthe harmonieux, de calculs 
analogues aux mouvements d'une constellation, à obtenir enhn une variété 
dans l'ordre. Que d'efforts, de tâtonnements, de bégayements avant de [Mou- 
voir parler cette langue! Tant que les musiciens cherchèrent à combiner 
des sons simultanés en dehors de la seule et vraie tonalité harmonique, ils 
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échouèrent. Si, dans le même morceau, trois ou quatre notes consécutives 
étaient accompagnées de manière à satisfoire l'oreille, il en survenait 
d'autres pour lesquelles ils ne trouvaient que des accords barbares. Ces 
inconséquences cessèrent du jour où les musiciens comprirent que les lois 
de l'harmonie sont impérieuses comme celles de la nature, et que, les 
cadences étant imposées par la mélodie elle-même, on les détruirait si on 
les accompagnait avec des notes autres que celles qui leur conviennent. 

i/insuffîsance des instruments et la crainte d'innover ont arrêté long- 
temps les progrès de la modulation. Il semblait à plusieurs que l'intro- 
duction d'un tt ou d'un b fut une hérésie dans le chant. On confondait, et 
bien des musiciens confondent encore les altérations avec la transposition. 
Un exemple fei'a mieux comprendre et l'erreur et la vérité. 

Je suppose que dans un air ancien, formé des notes naturelles ut, ré, mi, 
fa, sol, la, si, ut, il y ait une cadence sur la note sol, amenée soit par le 
sens mélodique, soit par la fin d'nn vers, et que cette cadence soit précédée 
de la note la, ainsi : 



i 



A quel bon musicien fera-t-on croire que ces deux notes puissent être 
bien accompagnées ainsi : 




^ 



^ 



sous prétexte d'éviter d'employer le /a #, note qui ne se trouve pas dans 
lii mélodie? Je ferai observer que si elle n'est pas exprimée, la mélodie 
la contient à l'étal latent, la produit virtuellement, l'exige au même titre 
que le ré descendant sur \'ut réclame le si dans l'accord 
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Le fa ft n'est donc iiullemoiil une allération, au contraire c'est un des sons 
de la gamme diatonique elle-même. 

I/harmonie est n propt-emeiit ]iarler nue moltilisation des degrés de la 
gamme avec leurs |H(tjui(''l(''s loiiales, et, en dehors des résonances diato- 
niques, il n'y a pas d'harmonie. L'emj)loi du genre chromatique et des 
modulations enharmoniques ne fait que confirmer la règle, puisque les 
sons n'ont d'existence musicah- (|u"autant qu'ils a[)[)aitiennent à une suc- 
cession diatonique et qu'ils résultent d*uu sou loiKhiiueiital. Un mi ft 
montant sur le fa J| est produit par le son fondamental ut ft et n'est séparé 
de la note de repos que par fpiatre commas ; et si l'on appelle cette même 
touche, sur un clavier, du nom de fa vl qu'on lasse monter ce fa sur h; sol 
bémol, il aura pour son fondamental ?'é bémol, et sera également distant 
de sa note de repos de quatre commas. Cette même touche fa, considérée 
comme appartenant à la gamme naturelle, sera baissée d'un comma. La 
tolérance de l'oreille provient de ce que la phrase musicale a un sens qui 
parle à l'esprit plus éloquemment et plus sûrement que le nombre des 
vibrations, si souvent inexact sur les instruments à sons fixes. 

Vorganum n'était })as seulement la diaphonie, mais signifiait aussi, 
d'une manière plus générale, ce que nous entenddns par harmonie. Un 
passage de Jean Scot Érigène montre qu'en plein neuvième siècle, à la 
cour de Charles le Chauve, on pratiquait la simultanéité des sons. 

Ut enim organieum inelos ex diversis voaini qiialitatiijus et (juantitatibus conlicitiir, 
(lum viritim separatimque sentiuntur longe a se discretionilnis intentionis et remissionis 
proportionihus segregatae, dum vero sibi invicem coaplantur secundum certas ratioaal)i- 
lesque artis musicœ régulas. 

Il a été reconnu que beaucoup d'exemples cités dans l'ouvrage de Martin 
Gerbert ont été extraits de manuscrits remplis de fautes, copiés par des 
ignorants. Les artistes savent ce que vaut une partition copiée par un 
écrivain qui n'est pas musicien. 

Au commencement du quatorzième siècle, des artistes habiles firent 
faire des progrès à la science harmonique, notamment Francesco Landino, 
iS'icolo del Proposto, Paolo Tenorista. Dans la seconde moitié, Guillaume 
Dufay, Dunstaple et d'autres écrivirent avec une certaine correction* 

Le chant, la mélodie, ou plutôt la mélopée étaient la forme la plus popu- 
laire, la plus appréciée, parce que l'esprit humain n'a considéré long- 
temps les sons musicaux que comme des auxiliaires de la pensée, de la 
parole; la musique instrumentale ne servait guère que pour la danse, la 
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chasse, les exercic esmilitaires, on pour faire briller l'habileté mécanique 
d'un virtuose. On ne saurait y voir une raison d'infériorité dans l'exercice 
de l'art musical. 

Mais comme les goûts changent de siècle en siècle, on imagina des com- 
binaisons. Au lieu de faire suivre aux notes d'accompagnement le môme 
mouvement que le chant soit en montant, soit en descendant, on essaya de 
faire le contraire, et bientôt on comprit qu'il y avait là toute une science à 
apprendre, qu'elle devait avoir ses lois, ses effets ; d'essai en essai on 
arriva à une véritable débauche de contrepoint ; une phrase musicale de- 
vint un échiquier; on s'évertua à y exécuter toutes les combinaisons ima- 
ginables. L'inspiration ne perdit pas ses droits; mais cette période scolas- 
tique enfanta plus de grammairiens et de rhéteurs, de mécaniciens et de 
géomètres musicaux, que d'artistes dans le sens supérieur du mot. 

L'invention d'un chant, l'inspiration personnelle ne préoccupaient nul- 
lement les musiciens. Une seule chose les intéressait : c'était le parti 
qu'ils tireraient d'une phrase donnée comme sujet de développement. 
Aussi prenaient-ils la première phrase venue : un fragment d'antienne en 
plain-chant, les premières notes d'une hymne, une chanson populaire, 
môme grivoise, tout leur semblait bon. Ce n'est pas tout <à fait la Gazette de 
Hollande que Rameau se proposait de mettre en musique, mais quelque 
chose d'approchant. 

Quand les musiciens avaient du génie, tels que Palestrina, Roland de 
Lattre, Vittoria, Animuccia, l'inspiration, la mélodie se faisaient jour soit 
dans la succession, soit dans la combinaison des sons. Ils ont souvent 
triomphé des formes ingrates de cette muse devenue une marâtre tyran- 
nique ; mais les autres! quel fatras de pédanterie et d'ennuyeux casse- 
tête chinois ! 

La diaphonie et l'organum, premières formes de l'harmonie des sons 
concomitants pendant les dix premiers siècles de l'ère chrétienne, ont tiré 
leur origine de la magadisation des Grecs. Au neuvième siècle, le moine 
Ilucbald écrivit un traité de musique dans lequel il exposa les principes 
de la diaphonie, c'est-à-dire de la série de quartes et de quintes, exécutées 
sur un chant par mouvement direct, tantôt simples, tantôt doublées à 
l'octave. Cette forme nous semble barbare, et elle l'est en effet si on l'em- 
ploie ailleurs que dans un orgue, où le son fondamental domine si puis- 
samment les résonances harmoniques. 

Toutes nos anciennes orgues construites par les facteurs les plus célèbres, 
les Lépine, les Moucherel, les Dallery, les Clicquot, offraient ces combi- 
naisons dans le plein-jeu jusqu'au milieu de ce siècle. Des facteurs dont 
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rhal)il('l(' d'ailloiirs iic Hiil l'()l)jet (raiicuiic ol)jo(;tion, cédant à un esprit 
(l'innovation peu irth'clii, contre lerpiel je me suis élevé sans succès dans 
les commissions onicielles el dans les expertises dont j'ai été chargé, ces 
l'acteui's onl commis un vérilaltle acte de vandalisme en détruisant j)arlout 
les jeux de quinte et de quarle, les jenx de mixini-e, les fournitures el 
les cymbales, les Unies de tierce, les iiasanK. Toute celle harmonie carac- 
léi'istiipu,' de nos vieilles orgues In! iin[)itoyablemcnt saci'ilic'e au caprice 
de la mode, à l'ignorance de quehpies virtuoses organistes, lesquels ne 
voyaient dans l(Mir fonction qu'une occasion de briller en imitnni les dé- 
tails d'un orchestre de théâtre. Au bout d'une vingtaine d'années, le goùl 
changea : on revint à des idées plus saines en matière de musique sacrée ; 
les anciens maîtres furent éludiés, le plain-chant et ses harnujnies repri- 
rent faveur; alors nous avons vu les mêmes facteurs d'orgues introduire 
dans les orgues nouvelles les mêmes jeux qu'ils avaient supprimés dans 
les anciennes, et pousser leur conversion, trop tardive, hélas! jusqu'à 
introduire des harmoniques de septième, comme, par exemple, dans 
l'orgue de la cathédrale de Paris, ce à quoi les diaphonistes du moyen 
âge n'avaient jamais songé. 

Le genre d'accompagnement du chant parla diaphonie était d'un usage 
assez commode dans les églises et eu égard à l'état primitif des instrumenis 
à clavier. Cependant l'art ne resta pas stationnaire. Ilucbnld lui-même a 
introduit des accords de seconde et de tierce dans ses exemples, et l'on ne 
larda pas à employer le mouvement contraire. 

Le déchant (discantas) est la première forme de l'harmonie en Occident, 
dans le sens de l'usage de sons simultanés en dehors de Vorganum 
et de la diaphonie. 11 remonte au onzième siècle; mais les monuments de 
cette époque sont fort rares et d'une lecture incertaine, parce qu'ils sont 
encore écrits en neumes. Francon de Cologne a exposé une théorie des in- 
tervalles consonants et dissonants. Selon lui, les consonances parfaites 
sont l'unisson, l'octave et la quinte. S'il ne parle pas de la quarte, c'est 
qu'il la considère comme implicitement exprimée dans l'intervalle de 
la quinte à l'octave. Trois autres consonances accidentelles soiil la tierce 
majeure, la tierce mineure et la sixte majeure. 

Il compte six dissonances : la seconde majeure, la seconde mineure, le 
triton [tritoinis, trois tons), la sixte mineure, la septiènu' majeure, la 
septième mineure. 

Dans le déchant, ces intervalles se rencontrent dans un désordre qui 
révolte notre oreille, et il nous faut attendre la seconde moitié du 
treizième siècle pour trouver une harmonie moins barbare. Ce progrès 
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sera dû à la prépondérance de la tonalité véritable, en dehors de laquelle 
les accords ne peuvent s'enchaîner ni le contrepoint exister. 

Le déchant à trois parties s apiielait triplum, celui à quatre parties 
quadruplum. On ne peut rien imaginer de plus discordant et de plus ridi- 
cule ; les unissons et les quintes consécutives abondent. L'anarchie qui 
régnait entre les sons existait aussi entre les paroles. Le thème, si thème 
il y a, est modifié pour le faire servir d'accompagnement à un autre chant, 
populaire ou religieux. On trouve dans ces partitions insensées des déchan- 
teurs les plus en renom, tels qu'un certain Perrotinus, maître de chapelle de 
Notre-Dame de Paris au douzième siècle, trois textes différents superposés. 
L'un est une antienne en plain-chant, l'autre une chanson, la troisième 
une vocalise interrompue par quelques mots latins sans, suite. Les voix 
s'y croisent àl'envi ; ce n'est pas dans ce galimatias barbare et pédantesque 
à la fois qu'il faut chercher l'inspiration musicale dont plusieurs véritables 
artistes du treizième siècle se sont montrés doués. C'est dans la mélodie 
elle-même et principalement dans les chants religieux, surtout dans les 
séquences. Afin qu'on ne m'accuse pas de parti pris à cet égard, voici le 
commencement d'un motet d'iVdam de la Halle, trouvère poète et musi- 
cien, l'un des plus renommés du treizième siècle. 
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J'épargne au lecteur musicien de liie la suite. Cela est si mauvais que 
j'hésiterais à attribuer au bossu d'Arras ce motet aussi difforme que 
l'était sa personne, si ses autres décbants étaient meilleurs. 

La seule chose à retenir de ce motet, c'est que notre trouvère aimait la 
belle compagnie et qu'il quittait son pays parce qu'on n'y donnait plus de 
fêtes à son gré. C'était en l'264; on s'amusait beaucoup à Arras. Le luxe 
et la dépense des seigneurs devinrent tels, qu'une ordonnance de saint 
Louis prescrivit un impôt somptuaire. 

A Dieu commant amouretes, 

Car je m'en vois 

Dolans pour les douchetes 

Fors dou dous pays d'Artois, 

Qui est si mus et destrois, 

Pour che que li bourgeois 

Ont esté si fourmenés 

Quil n'i queurl drois ne lois; 

Gros tournois 

Ont annulés 

Contes et rois, 

Justiches et prêtas tant de fois 

Que mainte hele compaingne 

Dont Arras meliaingno, 

Laissent amis et maisons et harnois, 

Et fuient, chà deus, chà trois, 

Souspirant en terre estraingne. 
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Toutefois il faut être juste : si Adam était fort mauvais harmoniste, il 
savait trouver des mélodies originales dont le tour était assez agréable. Yoici 
un de ses rondeaux qui en témoignera. Je n'en donne que le chant, le ma- 
nuscrit que j'ai sous les yeux en fait un triplum aussi détestable que le 
précédent. La version que j'en ai faite diffère encore de celles qu'ont pu- 
bliées Fétis et de Coussemaker, tant il y a d'arbitraire dans le compte des 
valeurs proportionnelles. Le j)remier de ces érudits a négligé d'indiquer 
le dièse qui est marqué deux fois sur le manuscrit, et qui ne manque pas 
d'un certain attrait. Tous deux ont soumis à des mesures isochrones mo- 
dernes la notation de ce rondeau. Je crois qu'il vaut mieux s'en rapporter 
au rythme des vers pour le diviser en périodes. 
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Les deux autres couplets joignent à la na'iveté une moi\alité louable 

As s'elc est de moi ençainte 
Test devenra pale et tainte : 
S'il en est escandèle et plainte 
Desjionnerée Tarai. 

Fines amouretes ai ; 
Diex, si ne sai kant les verrai ! 
Miex vaut que je m'en astiengne 
Et pour li joli me tiengne, 
Et que de li me souviengne, 
Car s'onnour li garderai. 

Fines amouretes ai ; 
Diex, si ne sai kant les verrai ! 
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Il y avnil an li'oi/.ièmo sirdc im ^(Mirc de iiKiIel (iiToii appelait contluclm, 
iV' (•onduccrc, coni\\n\'{\ accoiniiaiiMcr. On le clianlail pctidatil iiiic inarclie, 
lin (orlogo, une procession. On ne sanrait ci'oire à (pielles aberrations 
peut mener l'ignorance lorsqu'elle est passionnée. Dans roClice de la fêle 
de la Circoncision, coinirnsé par Pierre de Corbeil pour les clci'cs (pii ce 
jour-là se livraienl à (|uel(pies réjouissances dont on ne sanrait leiu- l'aire 
nn crime, il y a plusieurs conducis : Condiiclus ad diacomini, ad evange- 
lium, etc. On sait, en elTet, qu'il est d'usafîe d'escorter le diacre qui se 
rend au coté gauclie du clnenr pour y lire l'Kvanuile. Mais, comme il se 
ti'ouve dans cet office une poésie symbolique connue sous le nom de Prose 
de rânc, dont on a fait une parodie grotesque, le mot conducius a été appli- 
qué à l'àne par des historiens, par des antiquaires, par des narrateurs de 
tout genre, et l'on voit d'ici ce pauvre Ane promené dans l'église, introduit 
dans le cliœur, conduit devant le livre des évangiles, etc.; et tout cela parce 
qu'on a ignoré trop longtemps le sens spécial de ce mot conductm. 

Le contrepoint (jue l'on faisait sur la partie appelée ténor était rarement 
écrit. On l'improvisait sur le livre dans les églises, s'il s'agissait d'un 
motet religieux. Cet usage s'est maintenu jusqu'au siècle dernier. Les 
chantres avaient fini par s'inspirer à cet égard d'anciennes traditions, et 
répétaient les mêmes formules. 

En somme, l'impulsion était donnée : la musique harmonique et concer- 
tante préoccupait tous les artistes; le progrès s'accentua rapidement pen- 
dant le quatorzième siècle, et au (quinzième cette forme de l'art iiis])ira 
des chefs-d'œuvre. L'un des musiciens les plus renommés au quatorzième 
siècle fut Francesco Landino, surnommé l'aveugle de Florence. Son talent 
d'organiste lui mérita d'être couronné à Venise par le roi de Chypre. On 
ne l'appelait plus que Francesco degli Organi. On peut encore signaler 
Jacques de Bologne, (iuillaume de Machanlt et Jean de Florence. 

Avec le quatorzième siècle s'ouvre une école d'un caractère tout local, 
particulariste, formaliste, un peu pédagogique peut-être, mais conscien- 
cieuse et fervente; voilà bien des épithètes; je les crois justes et néces- 
saires. Cinq siècles se sont écoulés; ce caractère vigoureux et ind(q)(Midaiit 
de l'école flamande subsiste encore dans les institutions politiqu(îs, sociales, 
religieuses, je voudrais même dire dans les œuvres artistiques, si les 
mœurs envahissantes du boulevard parisien n'avaient altéré les vertus de 
la race. 

L'art musical continua son évolution en Italie et fit de ra[)ides progrès à 
Rome, à Venise, à Florence. La présence de la cour pontificale à Avignon, 
et l'éclat des fêtes religieuses dans le midi de la F'rance et en Italie, atti- 
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rèrent des artistes flamands et espagnols, notamment (iuillaiime Dufay, 
Roland de Lattre et Christoforus Morales. 

Je ne parle ici que des plus grands musiciens, car les chanteurs praticiens 
qui composaient la chapelle pontificale à Avignon étaient Français ; c'étaient 
Égide L'Enfant, Redois, Jean Lacour ou L'Ami, Jacques Ragot et autres. 

Guillaume Dufay est réellement le premier compositeur qui ait soumis 
son contrepoint à la tonalité et résolu les dissonances dans ce sens. 
En Yoici un exemple concluant, tiré de sa messe Summx Trinitati. On 
n'avait encore rien vu de semblable. Je pourrais citer d'autres exemples 
tirés de ses messes et de ses chansons : 
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11 importe de faire connaître les véritables créateurs de la science har- 
monique, les laborieux pionniers qui ont tracé au milieu de la forêt 
musicale, hérissée débroussailles épineuses, la route que Haendel, Rameau, 
Rach et Haydn ont aplanie, ornée et parcourue si glorieusement. L'ordre 
chronologique ne peut être suivi rigoureusement en pareille matière; 
on comprend que des artistes supérieurs ont pris les devants sur leurs 
confrères, et que ceux-ci les ont suivis, 'pede claudo^ 



1425-1452. — Égide Rinchois, attaché à la chapelle du duc de Rourgogne 
Philippe le Ron, était Relge, car il a tiré son nom de la petite ville deRinche, 
<:lans le Ilainaut. Il avait été soudard avant d'être prêtre et de jouir d'une 
prébende à l'église Saintc-WandrudeMons. Ilfîuit croire qu'il avait conservé 
la bonne humeur de son ancien état, car dans la déploration sur la mort 
de ce musicien, chantée, selon la coutume du temps, à la fois sur des 
paroles profanes et sur un texte liturgique, Rinchois est appelé « Père de 
joyeuseté », et l'on ajoute: 

En sa jeunesse il fut soudart 
D'honorable mondanitiS 
Puis a eslu la moillcur part, 
Servant Dieu en humilité. 

On a de lui quelques chansons à trois voix. Son meilleur titre de gloire 
€st d'avoir été le maître de Jean Okeghem, de Firmin Caron et de Rusnois, 
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([iii lut le musicien le plus liabilo de la cliajielle ducale de Charles ht 
Téméraire et de Marie de Uouryogue (1407-1480). he lra\ail liaruioiiicjue 
que l'on constate dans les œuvres de Busnois suppose une existence vouée 
à réliide, à In méditation. Des combinaisons aussi fortes que celles des 
imitations entre les dilïérentes voix ne peuvent èti-e improvisées, et plu- 
sieurs des thèmes traités par Busnois ne sauraient l'être de nos jours avec 
(ihis d'ingéniosité. On comprend (jue des princes intelligents et amis des 
arts aient favorisé des artistes de cette trempe en leur assurant une exis- 
tence convenable au moyen de prébendes et de chapellenies. On trouve 
dans les ouvrages de Busnois des Magnificat à trois et à quatre j)arties, 
des Regitia cœli, des motets, des messes sur le thème favori de VHomme 
(inné et sur d'autres, et des chansons françaises qui ont eu beaucoup de 
succès en leur temps, notamment celles-ci : Maintes femmes, etc., et Dieu! 
([1101 mariage! 

14. .-1510. — Sébastien Yirdung, organiste renommé, a laissé un traité 
de musique intéressant surtout par la description des instruments à 
clavier de son temps, avec les figures gravées de ces instruments, le clavi- 
corde, la virginale, le clavecin, l'orgue; il donne aussi la tablature du 
luth et de la Unte. 

1450-15l!2. — Okeghem, Flamand, élève de Binchois, harmoniste ha- 
bile et auteur de quelques canons parfaits, a été chapelain de Charles VII, 
de Louis XI et de Charles YlLl. 11 ne faut pas croire qu'au quinzième siècle 
les musiciens quittassent la scène du monde aussi clandestinement que de 
notre temps. La plupart ont en leur titiilum sepulcliri, des épitaphes en 
vers, des éloges publics et des déplorations. 

Le poète Guillaume Crétin a imaginé un hommage rendu à Okeghem 
par les plus célèbres chantres et musiciens du quinzième siècle : 

Là Du Fay le Ijoii liomme survint, 
Busnois aussi et aullres })lus de vingt, 
Fede, Bindiois, Bar])ing'ant et Donstalile, 
Josfpiin. Lannoy. Bariznn très notalilc. 



Lors se clianla la messe de My, niy\ 

Au travail suis, et ciijusvis toni, 

La messe aussi exquise et très parfaite 

De Requiem par ledict délnnct faicte, 

Hame en la lin dict avecques son Incz (Intli) 

Ce motel, Ut heremita soins. 

Que thascun tint une diose excellente. 

.1///, my, au travail suis, était le titre de la chanson servant de thème à la messe. 



502 HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

Le musicien Crespel a mis en musique cette lamentation. Josquin 
Desprès a aussi composé, à cinq voix, une autre complainte en l'honneur 
d'Okeghem (voir Burney, volume II de son Histoire de la musique, page 481). 
Le ténor chante le Requiem, et les quatre autres voix, le cantus, le con- 
tratenor, le qiiintus et le bassus, chantent des paroles françaises. 

1454-1495. — Tinctoris peut être regardé comme le fondateur de l'école 
napolitaine; il était cependant Flamand. Comme théoricien, il a fait con- 
naître successivement, dans ses ouvrages, la 3Iain musicale et la Méthode 
de Gui d'Arezzo, la propriété des tons, la notation proportionnelle, le 
système de l'imperfection des notes, l'usage des points, les altérations, le 
contrepoint, et il a émis quelques idées générales sur les effets de la mu- 
sique. Il fut le maître de chapelle de Ferdinand d'Aragon, de Naples et de 
Sicile ; en cette qualité il parcourut la France et l'Allemagne afin de 
recruter des voix pour le service divin. Outre des motets estimés, et sa 
messe sur l'éternel motif de VHomme armé, Tinctoris a composé des chan- 
sons à plusieurs voix, entre autres celles-ci : Vostre regard si très fort 
m'a féru, ainsi que des lamentations du prophète Jérémie. 

147)0-1507. — Ohrecht, né :i Utrecht, a appris la musique à Erasme. 
Il succéda à Barhireau comme maître de chapelle de Notre-Dame d'Anvers; 
le chœur de cette église était alors formé de soixante-sept chanteurs. 
Ohrecht fut sédentaire et doit être compté au nombre des maîtres flamands 
les plus habiles dans l'art de faire mouvoir les voix. Ses messes sont nom- 
breuses ainsi que ses motets. Le même style d'imitation et de contrepoint 
s'appliquait aux chants religieux et aux chansons, que les musiciens 
eussent à traiter un Kyrie, un Agnus Dei, ou des paroles comme celles- 
ci : Tay pris amours; Mon père m'a donuc mari; Va vitemenl; Tant 
que notre argent durera; les procédés étaient identiques. 

1449-15 — llufhaimer, organiste de la cour de rem})ereur 

Maximilien I", était Styrien. Le roi de Hongrie le ht chevalier de 
l'Eperon d'or. Albert Durer, en 1512, l'a représenté jouant de la régale 
sur un char, dans son tableau du Triomphe de Maximilien, gravé par 
Bnrkmayer. 

1450-1521 . — Josquin Desprès résume en lui tout l'effort des progrès de 
\'A science harmoniqueaii ({uinzième siècle. Sa renommée a été brillantedans 
les Flandres, en Espagne, en Hongrie, en Bohême, en France, en Italie. Les 
formes de sa musique, qui nous semblent si aiides, si pédagogiques, pas- 
saient alors, selon le témoignage de Glaréan, pour exciter les affections 
de l'âme par des chants gracieux et les inspirations les plus naturelles. 
II l'appelle le Virgile de l'art musical. « Nemo gratia ac facilitate cum eo 
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('\ l'eijuo L'L'rlare |ioUiil, siciil iieiiio J.aliiioiiiiu iii cai-iiiiiie epico Maïuiic 
melius. » 

Jusquiii est ne- à Coiidt', (laii> le liaui.iiil. Il appril li' cunlrupuiiiL de Jean 
Okeghem, fut admis parmi los cliantres de la <li;i|i('ll(' ponlificalf de SixlelV; 
il profita de son séjuiii' à Rome |ioin' assoiiplii- xni slyl<' cl le l'cndro plus 
mélodieux. De l'cloiii' eu Fiiiiicc. il lui iillaclit' au sciNicc de Louis X||. tpii 
se lil loiiiïlcnips prier pour lui accorder le Ii(''ii(''lice d'un caiionicat à 
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HolliaiiiUT jouant de la ivgalc mit un cliar, d a|iir- Ir lahlcau dAlbcrl Diirer 



Saiiit-Queiitiii. Il fut ensuite maître de chapelle de remperciir Maximi- 
lien I", qui lui conféra un canonicat à Condé, sa patrie. 

Je ne rapporte ces faits de peu d'importance que pour avoir l'occasion 
de dire combien, à cette époque, on faisait servir les textes sacrés à des 
intérêts particuliers ; l'usage en remontait d'ailleurs assez haut. Tliéo- 
dulphe, évèque d'Orléans, alors en prison, avait composé son célèbre 
Gloria, lam, pour obtenir de Louis le Débonnaire sa mise en liberté; 
Robert a écrit son répons Constfuitia martynun à l'intention de la reine 
Constance. Josquin sollicitait donc du roi un bénéfice qui lui peiinît de 
donner un libre essor à son génie. Un seigneur italien, son protecteur, 
lui ré[)était sans cesse : « Laissez-moi faire >>, et il ne faisait rien en faveur 
de son protégé. Celui-ci s'avisa de composer une messe sur les notes 
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la, soi, fdy ré, mi; à une note près, c'était le refrain du Lasma fare mi, 
si souvent répété par l'Italien. On rit beaucoup à la Cour aux dépens de 
celui-ci, et le roi tout le premier, qui promit le bénéfice, mais oublia sa 
promesse. Josquin composa alors un motet sur ces mots : Memor esto verbi 
lui ce Souvenez-vous de vos paroles ». Louis XII faisant encore la sourde 
oreille, notre musicien, désespéré, écrivit la musique de cet autre motet : 
Portio mea non est in terra viveritium « Je n'ai plus de part sur la terre 
des vivants ». Cette fois Louis XII accorda un canonicat à la collégiale de 
Saint-Quentin, et notre Josquin de remercier dans un nouveau motet sur 
ce texte : Bonitatem fecisti cum servo tuo. Domine, « Seigneur, vous avez 
exercé votre bonté envers votre serviteur ». On ne manqua pas de dire 
que le bénéficiaire avait été cette fois moins bien inspiré que l'impétrant. 
Les compositions les plus remarquables de Josquin sont : Inviolala, à cinq 
voix ; Miserere, avec une réponse tonale à un sujet de fugue ; des canons ; 
les messes de V Homme armé : Mater Patris; Ad fugam; Di dadi, messe 
des dés ; messes avec les titres profanes des thèmes développés selon le 
ridicule usage de ce temps : Hercules dux Ferrarix; Malheur me bat; 
VAmi Baudichon; JJna musqué de Buscatja, chanson espagnole; D'ung 
aultre amor; Sine nomine; un Stabat Mater; le Liber generationis 
Cliristi, à quatre voix ; enfin des chansons à quatre et cinq voix, sur 
des paroles fort libres, « pour l'esbattement des honnestes dames », selon 
Brantôme. 

C'est à partir de cette époque que les œuvres des musiciens commencent 
à être transmises et propagées par l'imprimerie, mais à si grands frais 
([u'un très petit nombre d'entre eux purent profiter de l'invention de 
Petrucci (1466-1525), célèbre imprimeur de Venise, qui trouva le moyen 
de reproduire avec des types mobiles la notation de la musique mesurée. 
Il inventa le double tirage, l'un pour la portée, l'autre pour les notes, ce 
(jui amena naturellement l'impression en couleurs rouge et noire. 

1466-1526. — Alexander Agricola, né en Belgique, dirigea la musique 
de Philippe le Benu, prince souverain des Pays-Bas et roi de Castille. Il 
l'accompagnait dans ses voyages, car ces princes se faisaient suivre de 
loute leur chapelle. Il dut continuer ses fonctions sous le règne de Charles- 
(Jiiint. Sa renommée s'étendit jusqu'en Italie, où plusieurs de ses œuvres 
furent publiées, en 1505, par Petrucci. D'autres sont restées en manuscrit 
en Espagne. Ses messes et ses chants à plusieurs voix offrent une har- 
monie qui ne se distingue par aucun trait particulier. 

1475-1522. — Jean Mouton, musicien français, chantre des rois 
louis XII et François I", chanoine de Thérouanne, dédia ses messes à 
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Léon X. Sa ivpiitnlioii ne IVancliit pas cependant les limites de la cour de 
France. Il eut le grand honneur d'avoir eu pour élève le célèbre Adiien 
Willaert. 

1477-1515. — Pierre la Paie, né en Picardie, a l'ail partie de la cliapclK! 
<le Philippe le Beau et de Marguerite d'Autriche, qui lit transcrire les com- 
positions de son maître l'avori sur des manuscrits ornés tl'arahesques, de 
miniatures charmantes, destinés à Jean 111 de Portugal et à sa femme, 
Catherine d'Autriche, sœur de Charles-Quint. 

Les messes de Pierre la Rue sont désignées, selon la coutume du temps, 
par le titre des thèmes profanes ou sacrés indilTc'i-emment : messes De sep- 
tem dolorlbus, Comme dame de réconfort, gloriosa Margarita, l'Amour 
de moy, l'Homme armé, Tous les regrets. On a de lui aussi des motets et 
des chansons. 

1480-1542. — Benedictus Dux ou Ducis, de Bruges, a été prince de la 
Cilde, c'est-à-dire chef de la confrérie de Saint-Luc d'Anvers; élève de 
Josquin Desprès, il composa un chant funèbre à quatre voix en l'honneur 
de son maître. Ces marques de reconnaissance étaient fréquentes alors. Ce 
sentiment paraît éteint de nos jours : est-ce que la devise Ni Dieu m 
Maître serait devenue celle des artistes? En dehors du Palmarès du Conser- 
vatoire, quel est le compositeur qui se proclame élève de quelqu'un? Le 
dernier exemple que je sache est celui de Rossini : arrivé au sommet de 
la gloire, il n'a pas hésité à placer dans son salon, à coté des portraits 
d'Haydn et de Mozart, celui du P. Mattei, qui a enseigné l'harmonie au 
pauvre enfant de Pesaro. Noble et touchante leçon donnée aux ingrats ! 

Benedictus Ducis a mis en musique des odes d'Horace à trois et quatre 
voix. Il entra au service de Henri YIII, mais il le quitta en 1554, lorsque ce 
roi se sépara de l'Eglise romaine, et il revint en Belgique. Selon l'usage, 
il a écrit des messes sur des chansons popirlaires, entre autres sur cette 
chanson flamande : « Mon petit cœur désire toujours » {Myn Ilertequhi 
hee/'t altijd verlangcn). 

1480-1557. — Clemens non Papa était Flamand; il fut le premier 
maître de chapelle de Charles-Quint, donna })lus d'intérêt aux parties 
vocales, et sa facilité pour combiner les contrepoints fut prodigieuse : 
le système des valeurs proportionnelles était si aride, si compliqué alors, 
qu'on est actuellement confondu de la puissance de calcul de ces vieux 
maîtres qui possédaient dans leur cerveau la partition d'un motet à 
cinq et six voix, que nous avons de la peine à réduire à l'état de partition 
écrite. 

Clemens non Papa est l'auteui- de messes nombreuses, de chansons 
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joyeuses flamandes et françaises, de plus de cent motets, parmi lesquels 
on distingue; un beau Tu es Petrus. 

Ci'équillon el ÎNicolas Gumbert étaient aussi attachés à la chapelle impé- 
riale. 

1480-ir)76. — Hans Sachs, d'abord cordonnier à Nuremberg, puis 
maître d'école, devint un poète populaire et une sorte de type du maître 
chanteur, Meistersaenrjrr. Ami enflammé de Luther, il propagea la réfor- 
mation par ses poésies et ses chants. Le maître chanteur Nunnenbeck lui 
a()prit la musique, mais rien ne prouve que ses études aient été bien 
appi'ofondies. 11 composa ou arrangea des cantiques, des mélodies pour les 
Psaumes et les saintes Ecritures. A en croire certains auteurs enthou- 
siastes, il aurait mis en musique l'Ecclésiaste, les Proverbes de Salomon, 
le livre de la Sagesse; cela est invraisemblable; un auteur allemand a 
réduit à treize les mélodies écrites par Hans Sachs. Mais ce qui ne peut lui 
être contesté, c'est le nombre fabuleux de ses pièces, tant sacrées que pro- 
fanes, tragédies, comédies, fal)les, contes et farces de carnaval. 

1484-1546. — Luther avait une belle voix, si l'on en croit ses coreli- 
gionnaires, disposés à accorder à hmr chef tous les genres de mérites et de 
talents. 

11 écrivit en 1530 un éloge de la musique : Encomium musices. « La 
musique, dit-il, rend les hommes meilleurs; elle adoucit les mœurs, con- 
sole les affligés et rend à l'àmc la félicité. On doit l'enseigner à la jeunesse, 
et les instituteurs doivent savoir chanter. )) 

Je ne trouve que des assertions vagues, des suppositions gratuites au 
sujet des connaissances musicales qu'aurait possédées Luther. Il chantait, 
dit-on, des motets de Senfel, de Josquin et d'autres. Ce genre de musique 
ligurée a été au contraire prosci'it par lui comme impopulaire. Il n'inventa 
pas les chorals en langue vulgaire, puisqu'il en existait déjà au douzième 
siècle ^ 

Luther adapta des hymnes traduites du latin à des chants anciens; il 
publia en 1516 une liturgie appropriée à ses idées, dans laquelle on 
remarque des imitations de la psalmodie latine. Il a déclaré lui-même, 
dans la préface de sa Liturgie, qu'on lui attribue à tort les chants composés 
j)ar Jean Weiss. 

On ne peut citer qu'un seul témoignage d'un musicien contemporain, 
c'est celui de Walther. Cet artiste dit que Luther ie fit venir à Wittemberg, 
ainsi que Conrad Rupff, pour les consulter sur les chants du Chomlbuclu 

i. Geschichte des Deutschen Kirchcnliedcs bis auf Lulhcrs Zeil, 1852, Ileori Hoffmauu. 
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Hiiil (les iii(M()(lies de ce recueil porleiil le nom de Liilher. Il est cerlain 
que Marliu Lulliei' couiiaissail le cliaul ecclésias(i(|ue sullisanimenl pour 
l'exck'uler coiuuie tous les clercs, })rèli'es et religieux; ou (leul aduiellre 
(ju'il ail |)u ijuauiuer (|uel(|ues caulilèues à riiiiissoji, lurL simples, comme 
|)eul le l'aire un homme doué d'ima^inalioii el de noùl; mais (piaul à coju- 
poser une (euvi'e dans la langue musicale, telle (|ii'(Ui la j)ailait de son 
temps, (elle ([iie savaient rem|)loyer les (lomhert el l(;s Jos(piiu, les Agri- 
cola et les Senl'el ; quant à écrire les chorals avec l'harmonie que nous leur 
connaissons, cela su[)poserait des études teclinicpies dont on aurait trouvé 
la trace dans les ouvrages du l'ameux l'élormaleur. 

1488-1503. — (ilaréan Loiit, né dans le canton de (îlaris, d'où l'on a 
lormé son nom, était un de ces littérateurs, savants universels couiuu' on 
s'efforçait de le devenir au seizième siècle. Ami d'Erasme el de Juste Li|)se, 
il s'adonna à la théologie, à la dialectique et surtout à la science musi- 
cale. Il voulut faire revivre la classification antique des modes grecs, ou 
tout au moins élever à douze le nomhre des tons du ]»lain-cliant. Théoi'i- 
quement il y en a quatorze, puisque une double échelle, authentique et 
plagale, peut être constituée sur chacun des degrés de la gamme. Glaréan 
comprenait bien qu'il fallait en supprimer deux, à cause du triton fa si; 
mais, quoi(jue la suppression des quatre modes ait donné lieu à des trans- 
positions fautives, la tradition qui remontait à saint Ambroise était tro]) 
forte poui' que la réforme proposée fût admise. Le Doilecachordon (1547) 
de Glaréan est toutefois un ouvrage de <>rande valeur. 

1490-1567. — Yerdelot, musicien belge, habita Florence et jouit d'une 
gi'ande réputation. 

1492-1555. — Louis Senfel, né à Bàle, fut un des |)lus célèbres musi- 
ciens de son temps. Après avoir rem[)li l'emploi de sopraniste à la chapelle 
de Maximilien I"', il passa à la cour du duc de Bavière. Elève d'Isaak, il 
écrivit une quantité de messes, de motets, de psaumes pour toutes les 
fêtes de la liturgie catholique, ce qui peut faire douter de sa collaboration 
avec Luther, rpioique celui-ci lui ait adressé de grands éloges et lui ait 
demandé l'enxoi de son cantique In pace in idijr.Hiin. Senfel a aussi mis 
en musique des odes d'Horace. 

1490-15(32. — Adrien Willaert, né à Bruges, reçut à Paris les leçons 
de Jean Mouton. Engagé dans les ordres, il alla à Bome en 1510, puis à 
Eerrare. Après avoir rempli les fonctions de chantre à la chapelle de 
liOuis II de Hongrie et de Bohème, il fut nommé maître de chajielle de 
Saint-Marc (1527). Sa science musicale et ses belles compositions l'ont fait 
regarder, en Italie, comme le fondateur de l'école vénitienne. Quelle était 
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la situation pécuniaire de ces grands musiciens comme maîtres de cha- 
pelle? J'allirme qu'elle a été de tout temps misérable, lorsque leur carrière 
s'est écoulée au service des autels. L'enseignement d'une part, la faveur 
de protecteurs opulents et généreux d'autre part, ont procuré à un très 
petit nombre une existence heureuse et aisée, jamais la richesse. 

Willaert, qui a composé des centaines de morceaux pour Saint-Marc, a 
eu 200 ducats (800 francs) par an au maximum. Ses leçons seules le fai- 
saient vivre; quant à ses œuvres, elles ne produisaient aucun revenu. Il 
n'y avait alors aucun droit d'auteur; on pouvait s'en emparer, les copier, 
les faire exécuter sans rémunérer le musicien. Ce ne fut qu'au dix-huitième 
siècle qu'on établit la coutume, non garantie par les lois, de vendre le droit 
de copie des opéras et des morceaux de musique de chambre. Quant à la 
musique sacrée, elle n'a jamais été l'objet d'aucun droit d'auteur, et il me 
paraît impossible de l'assimiler aux autres genres de musique. Il faut que 
les compositeurs de musique sacrée se résignent à travailler pour la gloire 
de Dieu et pour leur propre satisfaction. La réputation qu'ils peuvent se 
faire dans cet ordre de travaux n'est plus une recommandation comme l'était, 
au siècle dernier, le titre de maestro di capella en Italie, de Cappelmekier 
en Allemagne. Elle crée même au musicien une situation spéciale et fort 
isolée. La frivolité et le goût presque exclusif du tliéàtre, les dispositions irré- 
ligieuses du giand nombre sont des causes qui réduiraient au silence, s'ils 
vivaient, des Paleslrina, des Allegri, des Marcello, des Lesueur, des Cherubini. 

Quoiqu'on ait cru fortifier l'effet de la musique sacrée en la rendant 
dramatique, on ne saurait nier que l'impression produite par les an- 
ciennes symphonies vocales ne soit plus saisissante et plus profonde. Il 
semble que chaque partie ait un rôle, une volonté, un intérêt dans l'en- 
semble. Ces voix, toutes humaines, parlant et se taisant tour à tour, 
s'imilant l'une l'autre, échangeant leurs mots et leurs phrases en les 
modi liant toutefois, et en conservant le registre, le timbre qui leur est 
propre, ces voix composent une harmonie vivante, animée, parlante en 
un mot. C'est un véritable concert humain. Ces messes et chœurs sans 
accompagnement, exécutés à Saint-Marc, à Milan et dans la chapelle 
Sixtine à Rome, ont joui jiendant trois siècles de la réputation la plus 
méritée. 

Adrien Willaert lit de la chapelle de Saint-Marc la meilleure de l'Italie. 
11 eut pour élèves Cyprien de Rore, Zarlino, Fr. Viola. 

ir)00-I5G0. — Arcadelt quitta les Pays-Bas pour se fixer à Rome. En 
1550, il fit partie du célèbre collège des chantres pontificaux et entra au 
service du cardinal Charles de Lorraine, duc de Cuise, vers 1555. 
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II fut un (les plus nirloilistos de cette pliMîulc de couîrapontistos liaijiles. 
Outre ses messes, ses lamenîatiom, ses motets, Arcadeit a composi'' des 
madrigaux et des chaiisous à (puitre parties et eu grand nombre; l'une de 
ces dernières, Lfs ijnix qui me mirent prcnlre, est gracieuse. 

1500-15G8. — ,Ia!*(|U('s Vaet, composileui' belge, était (•iilr('' dans \os 
ordi'cs, comme la plupait des clianli'cs chaïu'lains, ce (|ui d'ailleurs ne 
les obligeait pas outre mesure; il fut allaclié à la cliapelle impériale à 
Vienne, sous les ein[)ei'eurs Cliarles-nuinI, Ferdinand T"'' el Maximilien 11. 
Selon un usage pieux el inlelligent, on composa pour ses obsèques un 
motet spécial. Ou a de lui, oulre des motets excellents, un Salve regimi, 
un Te DciDii à liuit j):u'ties, une clianson française à quatre voix {Amour 
léal) et des sentences pieuses latines mises à (juati-e voix. 

1500-1571. — Jean Animuccia précéda Palestrina dans la cliargc de 
maître de cbapelle du Vatican. Il était lié d'amitié avec saint IMiilippe de 
Néri, fondateur de l'ordre de l'Oratoire, en 1510, et il composa pour les 
exercices religieux de sa chapelle des chants spéciaux, appelés laudi ou can- 
tiques spirituels, qui prirent plus tard la forme de Voratorio. Nul doute que 
le style moins austère qui convenait à ces lauili n'ait assoupli l'inspiration 
des musiciens, et ne leur ait fait rechercher l'élégance dans le mouvement 
des voix et un caractère expressif dans la mélodie. La facilité d'Animuccia 
étail pi'odigieuse. Son frère Paul fut aussi un contrapontiste distingué. 

1510-157'2. — Claude Goudimel, né dans la Franche-Comté, fonda à 
Rome, vers 1558, une école de musique. Les élèves qui en sortirent la 
rendirent célèbre. Ce furent entre autres Animuccia, Palestrina et Nanini. 
Il mit en musique à quatre parties des psaumes traduits par Clément 
Marot et Théodore de Bèze, pour qu'ils fussent chantés non au prêche, 
comme plusieurs auteurs l'ont dit, mais dans des réunions particulières. 
Ce genre de composition ne pouvait convenir à un chant collectif. Gou- 
dimel l'a déclaré lui-même en ces termes au commencement de l'édition 
de cet ouvrage publiée en 1565 (le chant est au ténor et la musique des 
quatre parties est en regard du texte) : 

« Nous avons adiousté au chant des psaumes, en ce petit volume, trois 
parties, non pas pour induii'c à les chanter en l'église, mais pour s'esjouir 
en Dieu particulièrement es maisons. Ce qui ne doit pas être ti'ouvé mau- 
vais, d'aulant que le chant duquel on us.' en l'église demeure en son 
entier, comme s'il estoit seul. » « Des ennemis de la gloire de Dieu, 
est-il dit dans le Marli/rnloge des protesta uta, et quchpies méchants envieux 
de l'honneur que ce personnage avait accpiis, ont privé d'un tel bien ceux 
qui aiment une musique chrétienne. » 
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Rien ne montre dans la vie de Goudimel qu'il ait pris aucune part à 
l'agitation des calvinistes. I.a traduction française des psaumes de David 
ayant été approuvée dans une déclaralion donnée en Sorbonne le 16 oc- 
tobre 1561, publiée avec privilège du roi Charles IX par l'imprimeur 
Planlin en 1564, Goudimel n'avait encouru aucun reproche au point de 
vue de l'orthodoxie. Mais, dans ces moments de fureiu* aveugle et de pas- 
sions déchaînées, les animosités particulières assouvissent leur liaine, et 
l'infortuné Goudimel a eu le sort de Jean Goujon. 

Sa musique d'église est écrite avec une harmonie correcte; on a de lui 
des recueils de chansons intéressantes, mais l'ouvrage qui le recommande 
])lus spécialement à l'attention est la musique qu'il a écrite, à quatre 
parties, sur les odes d'Horace et dont voici le titre : Q. Horatri Flacci poetx 
lyrici odx omnes (iiiotquot carminum (jcneribm differiml ad Hiytlimos 
musicos rcdactx (1555). Ce n'était pas un médiocre travail que de chercher 
à reproduire les mètres variés des odes du poète latin. J'ajouterai que 
Goudimel était un homme instruit; ses lettres prouvent qu'il était bon 
latiniste. D'ailleurs, il tant reconnaître que les artistes étaient généralement 
versés dans la connaissance des lettres. 

15. . . — Christophorus Morales, né à Séville, fut un des compositeurs 
les plus célèbres de musique sacrée du seizième siècle. Il entra dans le 
collège des chapelains chantres en 1540, sous le ponlihcat de Paul III, et 
l'on a chanté pendant de longues années, à la chapelle Sixtine, l'un de ses 
motets, Lamentabatur Jacob, qu'on regardait comme son chef-d'œuvre. La 
plupart de ses compositions ont été imprimées à Venise, chez les Gardane, 
de 1 54'2 h 1564. D'autres ont été publiées à Lyon et même à Paris. Les deux 
volumes de ses messes à quatre et cinq voix, dont j'ai pu faire à loisir une 
étude particulière, justihent pleinement la haute réputation dont cet artiste 
a joui de son vivant. C'est le dernier mot de cet art prodigieux du contre- 
point scolastique, où la science des combinaisons tenait lieu de génie. 

Il était réservé à Paleslrina de succéder à Morales et de faire jaillir des 
effets tout nouveaux de cette langue savante, et de la dégager enfin des liens 
de la notation proportionnelle, en faisant prédominer l'unité dans la com- 
posilion. Un des élèves de Morales, Guerrero, Espagnol comme lui, eut 
quelque réputation comme chanlre de la chapelle pontificale de Paul III. 

1510-1586. — André et Jean Gabrieli, l'oncle et le neveu, furent orga- 
nistes à Saint-Marc de Venise. André composa la musique pour les fêtes 
données par les procurateurs à Henri III, à son retour de Pologne. C'étaient 
des chants à douze et à huit voix, à deux chœurs. On les possède sous le 
titre de Gemme musicale. Ses compositions sont très estimées. 
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1510-1617. — Los Plial(ise, imprimeurs de Louvnin, jmblièrent les 
œuvres des maiires llamaiuls, les ciiausons de llousai'd mises eu musiqut! 
pat- Jeau de Castro, Nuël Faigiieul el autres. 

151 J. — Vieeutiiu), élève de Willaerl, était prèti'e attaché à la cour de 
Ferrare. Egaré par les lliéories musicales de (piehpies auleurs gives, il 
iuiauiua de les réaliser eu divisaut les échelles dia(oui(pu's eu dièsis Irien- 
lals et (juadiaulals. Il iiiveula uu orgue [((rcioryano), construit pai- Viii- 
ceuzo Colombo de Venise; cet instrument avait phisieurs claviers super- 
posés dont les intouatious i-eproduisaienl, selon lui, les genres dialoiiique, 
chromatique et euhai'moni([ue. 

Fe cardinal de Ferrare protégeait le musicien de son crédit. Uu habile 
artiste portugais, Vincent Lusilano, démonti'a l'absurdité du système de 
Yicentiuo; des experts furent nommés et lui donnèrent raison. La lutt(; 
éclata et devint très vive, comme toujours entre savants. Trois siècles jtlus 
tard, ce fut encore un Vincent qui renouvela la querelle des quarts de ton. 
M. Vincent, de l'Institut, mathématicien, helléniste et quelque peu mu- 
sicien, fit aussi construire un orgue à deux claviers accordés à un quai't 
de ton l'un de l'autre. Plusieurs musiciens, et j'étais du nombre, ont 
étudié de bonne foi le système que ce savant préconisait avec plus d'ardeur 
que de succès. La plupart se rangèrent à l'opinion émise par Halévy et 
considérèrent les sons intermédiaires comme des nuances d'intonation 
pouvant servir à l'expression du chant, comme des ports de voix analogues 
au glissement des doigts sur la corde du violon, mais repoussèrent l'idée 
d'une théorie musicale basée sur une autre série d'intonations que celle 
de la gamme diatonique, avec les commas mobiles favorables à la géné- 
ration des tonalités diverses. 

Les adversaires de Vicentino furent Zarlino, Doni et Artusi, auxquels il 
faut ajouter tous ceux doués d'oreilles délicates. 

1515-1568. — Glaudin de Sermisy était compositeur français. En 1552, 
il faisait partie de la chapelle de François 1% aux appointements de quatre 
cents livres tournois. D'autres sommes lui étaient allouées pour l'entretien 
des enfants de chœur et l'engagement de chantres. II fut nommé ensuite 
premier chantre de Henri II. En 1568, on le trouve chanoine de la Sainte- 
Chapelle du Palais. Il a écrit beaucoup de musique d'église et des 
chansons. 

1515. — Pierre Moulu, musicien français, élève de Jos(|uiu, est l'auleiir 
d'une messe sur le thème de la chanson, populaire aloi's : .-1 deux visayea 
et plus. Elle en porte même le titre : Missa (hunnim facierum. 

1516-1565. — Cyprien de Uore, élève d'Adrien Willaert, fut maître de 
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chapelle de Saint-Marc. Ses principales productions sont la Passion de 
Jésus-Christ à six voix, des madrigaux avec accompagnement d'instru- 
ments, et la musique de l'ode d'Horace Donec gratus eram. 

1519-1590. — Zarlino, maître de chapelle de Saint-Marc en 1565, 
était si estimé que le chapitre de Chioggia demanda au doge de Venise, 
en 1585, de le leur donner pour évêque. C'est le seul musicien à qui un 
pareil honneur ait été proposé. Il composa des chants pour les fêtes qui 
eurent lieu à l'occasion de la victoire de Lépante. On a de lui quelques 
compositions excellentes, qui font regretter la perte de l'ensemble de ses 
ouvrages. 

Comme théoricien, Zarlino figure dans les premiers rangs. Ses Insti- 
tutions harmoniques (Venise, 1558, in-folio) sont un très bon ouvrage. 
Mais sa querelle avec Vincent Galilée, père de l'astronome, qui soutenait 
contre lui la division des intervalles, d'après Pythagore, ne fait pas hon- 
neur à son jugement. Il était instruit dans les sciences dites exactes : 
mais il est à remarquer que la recherche trop systématique des propor- 
tions soulève des problèmes incessants, sans aucun profit pour le progrès 
de l'art et la production des œuvres du génie musical. 

15. . . — Szamotulski (Venceslas) était directeur de la musique du roi 
de Pologne Sigismond-Auguste. On a de lui des motets à quatre voix et 
des psaumes en langue polonaise. 

1520-1594. — Roland de Lattre (Orlando Lasso) ou Roland de Lassus 
a été sans contredit l'astre le plus brillant de la pléiade des musiciens du 
seizième siècle. Dès son enfance, il vécut à la cour des princes à Milan, 
à Naples, à Rome, à Florence, à Venise, en Angleterre, en France, h 
Munich, et pendant quarante ans il remplit toute l'Europe civilisée de 
ses harmonies.' 

Sa facilité dans l'art d'écrire était prodigieuse et n'était égalée que par 
son ardeur au travail. Moins parfaite que celle de Palestrina, son harmonie 
a des accents surprenants d'expression. Il fallait véritablement du génie 
pour triompher ainsi des procédés impératifs du contrepoint, de la fugue 
et du canon. Il en a fourni la preuve dans toutes ses œuvres, messes, 
lamentatioîis, motets, psaumes, madrigaux, chansons latines, françaises, 
allemandes. Roland avait beaucoup d'esprit, ce qui ne nuit à personne, 
surtout à un musicien de cour. Il a été le prince des musiciens flamands, 
comme Palestrina a été celui de l'école romaine. 

1520. — Jean Chrétien, dit Ilollander, du nom de sa nation, s'est 
distingué en son temps par l'emploi dans ses motets d'un rythme plus 
accusé que celui dont faisaient usage ses contemporains. D'ailleurs le 
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mniivemenf pôriddiqnc o\ l.i cnrrure des plirases mélodiques commencent 
à revenir à celle é[)()(|iie, jijuvs avoir été négligés pendant deux siècles, 
ou plutôt saci'iliés au conli'e{)oint. 

15'20. — Clément Jannequin ni' paraît pas avoir été estimé à sa valeur. 
Ses compositions sont aussi originales que variées, et produisent encore 
beaucoup d'effet lorsqu'elles sont bien exécutées. On en a publié même 
avec le tilre singulier, mais mérité, (Vliireiitions musicales. C'csL à mon 
avis, l'arlisle le plus laiihiisisle de celle pléiade de conUaponlistes. Son 
répertoire est très varié; on y trouve le Caquet des femmes, à cinq parties; 
le Chant de PAloiielte, du Rossignol, la Prise de Boulogne, la Bataille ou 
la défaite des Suisses à Marignan, la chanson Lasl povre cœur ! les Pro- 
verbes de Salomon, les Psaumes de David. 

1550. — Nicolas (iombert, de Bruges, élève de Josquin, est un des 
meilleurs musiciens de la période prépalestrinienne. Il fut l'un des maî- 
tres de chapelle de Cliarles-Quint, qui entretenait trois chapelles impor- 
tantes, l'une à Vienne, une autre à Madrid, une enfin h Bruxelles. 
Quoique ecclésiastique, Gombert composa beaucoup de musique mondaine, 
des gaillardes, des pavanes et nombre de chansons, parmi lesquelles il 
s'en trouve de très remarquables. 

1522. — Philippg de Mous fut attaché à la chapelle impériale et com- 
posa ses ouvrages à Tienne. Ses motets font le plus grand honneur à 
l'école flamande. Sa réputation égala presque celle de Roland de Lattre. 
Les meilleurs artistes, notamment Sadeler, gravèrent son portrait. 

1521-1594. — Giovanni-Pierluigi da Palestrina, un des plus grands 
musiciens qui aient existé, est né à Palestrina, l'ancienne Préneste, dans 
les Etats romains, et le nom de sa ville natale est ainsi devenu le sien. 
Elève du musicien français Goudimel, il dut subir l'influence des ouvrages 
si remarquables de Chrislophorus Morales, et s'initier aux combinaison;' 
les plus ardues du style scolastique. Ses premières œuvres dénotèrent son 
génie. Les papes Jules III et Marcel II en favorisèrent l'éclosion plus com- 
plète en l'admettant au nombre des chapelains-chantres. Mais je n'ai pas 
à écrire ici la vie de ce grand homme, à attrister mes lecteurs en leur 
racontant ses luttes, ses chagrins, ses déceptions, son existence si digne 
de sympathie et d'admiration dans sa pauvre simjtlicité. -le l'ai décrite 
ailleurs. Nous n'avons ici qu'à jeter un coup d'œil sur l'évolution souve- 
raine que Pierluigi opéra dans l'art musical. Ce ne sont plus des calculs 
d'échiquier, des jeux d'esprit, des problèmes à résoudre, des règles seu- 
lement à observer, et tous ces labyrinthes, et cet enchevêtrement des parties 
de chant, et ces méandres canoniques qui, depuis deux siècles, occupaient 
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Foreille et excitaient la curiosité des musiciens et de leurs auditeurs. Un 
grand artiste, doué d'une âme tendre, de sentiments forts et élevés, ne 
pouvait se contenter de ces formes sèches et froides. Il voulait donner à 
chaque voix un langage expressif, et introduire, en un mot, la mélodie 
dans le contrepoint. Le corps était beau, bien constitué, tous ses membres 
étaient d'une beauté parfaite, mais l'âme était absente. Le souffle de Pa- 
lestrina anima cette machine déjà si belle, mais muette, et sous sa plume 
l'harmonie consonante atteignit les plus hauts sommets de l'art. Et qu'on 
ne dise pas que les progrès en ceci ou en cela, que l'usage de la disso- 
nance naturelle et des modulations nouvelles, que les sonorités ingénieuses 
de l'instrumentation font ou même feront oublier les ouvrages de Pales- 
trina. Je répondrai hardiment : jamais; parce que les goûts ont beau 
changer, les modes se succéder, lorsqu'une œuvre d'art a atteint la région 
supérieure où règne le beau, elle y demeure. Michel-Ange n'a pas fait 
oublier Phidias. 

L'audition des Impropcrii de l'OlTice de la Semaine sainte composés par 
Palestrina, vers 1556, et exécutés à Saint-Jean de Latran, causa une vive 
sensation et commença à discréditer le style compliqué de l'école et la 
manie d'écrire des morceaux religieux sur le thème d'une chanson pro- 
fane ; on vient de voir que, par exemple, la chanson de l Homme armé a été 
traitée en contrepoint sur les paroles latines de la liturgie par tous les 
musiciens en renom de cette époque. On mit autant d'ardeur à vouloir 
proscrire le style canoni(jue qu'on en déployait naguère à le propager. 
Le concile de Trente décréta la réforme du chant sacré, et le pape Pie lY 
commença à la mettre à exécution. Plusieurs esprits chagrins propo- 
sèrent de bannir la musique des églises et de n'y conserver que le plain- 
chanl. Ce fut sur ces entrefaites que les Improperii de Palestrina four- 
nirent la preuve que l'art musical pouvait, endeliors des formes hiératiques 
consacrées par la tradition, exprimer des sentiments religieux avec conve- 
nance et dignité, et être associé utilement à la pompe des cérémonies du 
culte catholique. 11 écrivit la messe dite du pape Marcel, à six parties, 
chef-d'œuvre incomparable de science, de goût et d'expression majestueuse, 
et en même temps mélodieuse. 

A propos de cette messe célèbre, je crois utile d'entrer dans quelques 
détails pour faire comprendre le véritable caractère de l'œuvre de réforma- 
tion de la musique sacrée, entreprise à cette époque. C'est une erreur, trop 
accréditée, de supposer que le concile de Trente a eu la pensée de bannir 
des églises l'usage de la musique et l'exécution des œuvres des composi- 
teurs contemporains. Il suffit pour s'en convaincre de lire le texte de la 
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vingt-qiiafrièmo session, \om\o lo I 1 novembre 1565, dans laquelle les 
Pères du concile n'ont eu en vue que de réformer les excès lamentables qui 
déshonoraient les offices divins et l'arl liii-mèmc, principalement cette cou- 
tume bizarre de chauler mit les paroles kyrie, Chrisle, sandus, henedklm 
les airs de chansons populaires doiil les paroles étaient j)lus qu'inconve- 
nantes, souvent obscènes. Le fait nous semble incroyable; il est pourtant 
exact. Dans cette session, les évoques ont décidé que les synodes provinciaux 
prescriraient les règles à observer poui' (|ue ces abus disparussenl, et veil- 
leraient à ce qui serait le })lus utile quant à la manière de chanter et de 
« moduler les saints offices >). 

Une autre erreur consiste à attribuer au pape Marcel II la pensée de sup- 
primer dans les églises toute autre musique que le plain-chant. On trouve, 
il est vrai, cette assertion dans l'ouvrage de Martin Gerbert, mais l'abbc 
Baini l'a réfutée victorieusement. D'ailleurs, le pape Marcel n'a pas eu le 
loisir de s'occuper de musique, car il tomba malade aussitôt après son élec- 
tion, qui eut lieu le 9 avril 1555, et mourut le 50 du même mois. Voici ce 
qui s'est passé au sujet de l'application des décrets du concile de Trente rela- 
tivement à l'emploi de la musique dans les églises, et l'on doit en tirer uu 
enseignement précieux en ce qui concerne la composition idéale des œuvres 
de musique sacrée. 

Palestrina était dans toute la force de son talent et venait de faire exécu- 
ter, dans la chapelle Sixtine, des motets d'une beauté extraordinaire, entre 
autres le quatuor de soprani et de contralti Cnicifixm etiam jiro nobis. 

Le pape Pie IV, voulant mettre à exécution les décrets du concile de 
Trente relatifs k la réforme de la musique sacrée, nomma une commission 
de cardinaux auxquels il accorda, par un décret du 2 avril 1564, alias non 
nullas constituliones, les pouvoirs les plus étendus. 11 importe de remarquer, 
s'il était besoin d'apprécier l'autorité de cette commission, que, parmi les 
huit membres qui la composaient, se trouvaient un futur pape, depuis cano- 
nisé, saint Pie Y (Michel Ghislieri), et le neveu du pape régnant, qui fut 
aussi un grand saint, Charles Borromée. La commission invita le collège 
des chanteurs apostoliques à nommer parmi eux huit députés capables de 
discuter les points relatifs à leur art. Nous avons les noms de ces musiciens : 
c'étaient les Espagnols Calasanz, F. de Terres et P. Solo; les Bomains 
F. de Lazisi et Merlo; le Napolitain G. L. Vescovi; le Génois Y. Vicomercato; 
le Flamand C. Ilameyden. 

Yoici le résultat des délibérations entre les cardinaux et les musiciens 

du collèoe : 

— 

Suppression des messes et motets mélangés de paroles étrangères; — 
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suppression des morceaux farcis, comme on les appelait; — interdiction 
des messes composées sur des airs profanes et des thèmes étrangers au 
chant liturgique; — une clarté suffisante dans l'audition des paroles, les- 
quelles ne devaient pas être étouffées ni obscurcies par les combinaisons 
des sons. 

Sur ce dernier point, il y eut de la part des musiciens députés par le col- 
lège, des réclamations et des remarques qui furent jugées assez sérieuses 
pour demander un examen plus approfondi de la question. Les cardinaux 
citaient comme exemples les Improperii de Palestrina, le Te Deum de Festa. 
Les musiciens répondaient que, dans les morceaux courts, les paroles pou- 
vaient ne pas être répétées, ou bien l'être avec une certaine sobriété; que 
dans ce cas le texte pouvait être toujours distinct; mais que, dans les mor- 
ceaux d'une grande étendue, les formes du canon, de la fugue et des imita- 
tions devaient nécessairement rendre les paroles plus confuses, en substi- 
tuant à la diction du texte des effets musicaux d'expression dont on ne 
pouvait méconnaître la grandeur, l'élévation, la puissance pour exprimer 
d'une manière plus idéale le caractère général du morceau, le sens du texte 
lui-même. 

En présence de ces difficultés, deux cardinaux, V. Yitellozzi et Charles 
Borromée, proposèrent de charger Palestrina de les résoudre, en composant 
une messe dans laquelle, non seulement il n'y aurait aucun mélange pro- 
fane, mais encore où les dessins de l'imitation et le mouvement des diffé- 
rentes parties ne nuiraient en rien à l'audition claire des paroles. 

Palestrina se mit à l'œuvre et composa trois messes pour répondre à ce 
qu'attendaient de lui les cardinaux. La première et la deuxième, à six voix, 
ne parurent pas avoir résolu le problème. Mais la troisième, ayant pour 
titre Illumina oculos meos, enleva tous les suffrages. Elle est, en effet, 
d'une sublimité telle, qu'après l'avoir entendue le 10 juin 1565, le pape dit 
que ces harmonies devaient être celles que Jean Vapôlre entendit chanter 
dans la Jérusaleui triomphante, et qu elles étaient révélées à la ville sainte 
par lin autre Jean. Giovanni était le prénom du musicien. 

Le doyen du sacré collège, F. Pisani, cita à propos de cette messe des 
vers de Dante dont voici le sens : 

(c Ainsi je vis la sphère glorieuse se mouvoir et chacune de ses voix pro- 
duire une harmonie qui ne peut être entendue que là où lu joie est éter- 
nelle. » 

Le pape Pie IV créa en faveur de Pierluigi de Palestrina le titre de com- 
positeur de la chapelle apostolique. 

Le cardinal Pacheco aurait désiré que le maître dédiât cette messe admi- 
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rablc à Pliilijtpc H, roi d'Kspngne, et une sorlodc nogociatioii fui (Mitamôe à 
ce sujet. Maison ne jugea pas convenable de faire liomniage à nn souverain 
étranger d'une œuvre composée expressément par l'ordre du pape, dans un 
but détei'miné par une commission de cardinaux. 

Pour sortir (reml)ai'ias, il l'ut convenu entre le cardinal Vitcllozzi et 
Paies! rina que celui-ci dédierait cette messe à un des souverains pontifes 
envei's lequel il avait à remplir un devoir de reconnaissance. On clioisit le 
pape Marcel II, le prédécesseur du pape régnant ; poui- satisfaiie au désir 
du cardinal Pacheco, et peut-être même à celui du puissant monarque Phi- 
lij)pt; II, on ni imprimer à Home un volume contenant plusieui-s autres 
messes avec celle du [tape Marcel, r\ il l'ut offert an roi d'Espagne en 1567. 
Telle est en substance l'bistorique de la messe du pape Marcel, qui a été 
présentée sous un faux jour, mais qui a contribué certainement à fixer les 
limiles dans lesquelles le compositeur devrait se renfermer, s'il se souciait 
de faire correspondre son ins|)iration et sa science à l'idéal cbrétien. 

Le cbamp est resté vaste, immense : car le génie que Palestrina a déployé 
est bien au-dessus de la portée des compositeurs ordinaires. Mais des diffi- 
cultés d'une autre nature que celles qu'il avait à vaincre ont surgi. Le goût 
public est perverti, non comme il l'était aux quinzième et seizième siècles, 
par des complications scolastiques et des débauches de contrepoint, mais 
par une dépravation du sentiment et un abaissement des facultés. De 
plus, nous attendons encore qu'une réunion aussi autorisée que celle des 
huit cardinaux désignés par Pie IV, assistée des huit chapelains chantres 
de la chajtelle Pontificale, trace la voie à suivre et, tout en maintenant 
le chant ecclésiastique dans ses conditions de popularité universelle, 
donne une impulsion élevée à la musique sacrée et fasse éclore des chefs- 
d'œuvre. 

En ces temps de défaillance et de désarroi général, la musique théâtrale 
est la seule qui captive les esprits et fixe l'attention. Introduite dans les 
églises, elle corrompt les âmes, parce qu'elle y fait éprouver des sensations 
que le lieu saint ne comporte pas. 

Nos musiciens ne se donnent plus la peine de chercher des idées adéquates 
au sujet qu'ils ont à traiter, encore moins d'écrire avec correction et en em- 
ployant une bonne harmonie. Le réalisme, qui fait école dans les arts plas- 
tiques, a envahi même l'ait musical, celui qui par sa nature immatérielle 
devait être le plus préservé de cette profanation. Nos compositeurs les plus 
en vogue cherchent à produire des sensations acousti(iues et neiveuses plu- 
tôt qu'ardstiques. Conservons au moins dans le domaine des arts religieux 
les traditions de respect, d'onction, de gravité harmonieuse et suave, de 
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science et de convenance dont le chant liturgique nous offre le type, et, 
puisque l'activité humaine a besoin de produire des œuvres nouvelles à côté 
des chefs-d'œuvre anciens, il faut que les artistes et les hommes de goût s'ef- 
foi'cent de maintenir le caractère et le style élevé qui conviennent aux solen- 
nités religieuses et s'associent le mieux aux pensées des âmes chrétiennes. 
Palestrina fut appelé par saint Philippe de Néri, son ami et son con- 
fesseur, à succéder à Animuccia en qualité de directeur de la musique de 
l'Oratoire, ce qui nous a valu ses admirables Madrif/ali spiriiu(di, à quatre 
et à cinq voix. Le répertoire des ouvrages de ce grand homme est immense. 
Il se compose de messes avec titres et sine nomine, au nombre de quatre- 
vingts^ de motets, d'hymnes, de magnificat, de litanies, de psaumes et de 
deux livres de madrigaux à quatre et à cinq voix, sur des paroles italiennes. 
Voici un de ces morceaux. Malgré son peu d'étendue, on peut juger de la 
jmreté de l'harmonie et du style du maître. 

ALLA RIVA DEL TEBRO 
Madrigal à quatre voix de Giovanni Pierluigi da Palestrina. 
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1528-1598. — Claiidin le Jeune, né à Valenciennes, était un musicien 
attaché à la cour de Henri III et de Henri IV. Pendant le siège de Paris, il 
courut les plus grands dangers, et les soldais ligueurs l'arrêtèrent au mo- 
ment où il fuyait, emportant ses manuscrits, qu'on voulait brûler comme 
entachés d'hérésie. Zélé huguenot, il se retira en Hollande, où il mourut. 
8a réputation était telle, qu'on s'exprimait ainsi à son sujet : 



Qui son esprit ne salisfîiit 

Eu tes eliants si pleins de merveilles. 

S'il n'est un une tout à fiùt, 

Il en a du moins les oreilles. 



Les ouvrages de Claudin qui nous restent ne justilient guère de pareils 



éloges. 



1553-1601. — Merulo (Claude), célèbre organiste à Venise et à Parme, 
et auteur de madrigaux, de ricercari pour l'orgue, construisit lui-même 
un orgue», de quatre jeux et de quatre octaves, alimenté par deux soufflets. 
Cet instrument existe encore dans la tribune de l'oratoire de Saint-Claude. 
Le duc de Parme, Ilinuccio Farnèse, appréciant le mérite de cet artiste, 
lui lit des avantages considérables. 

11 y a lieu de s'étonner qu'au seizième siècle un org;>niste ait pu conci- 
lier à ses ouvrages une admiration aussi incontestable, en n'ayant à sa 
disposition qu'un instrument de quatre jeux, une flùtc de huit pieds, uik» 
de quatre, une doublet te et un flageolet, tandis que iu)s virtuoses orga- 
nistes, dont la situation n'est rien moins que brillante, se font entendre 
sur de gigantesques insli-iiments qui comptent cinquante, quatre-vingts et 
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iusfju'i'i font jeux, prodiiisaiil (riiinomlii'ahlcs combinaisons. Ne pourrait- 
on pas conclure (juc I;i \ i\;i(il('' cl I.i sensiltilih' des impressions musicales 
en général ne sont nnllemenl en raison (lii'ecle de la sonorité et de; la com- 
plication des limltres, et (pi'à celle époque le ju^iMuenl de l'oreille et Tin- 
telli,Li(MU'e des œuvi'es d'art s'exerçaient avec plus de jiénélialiou et de 
sultlililé (pie de nos jours. 

15..-ir)7i. — Je citei'ai en passant i'ei'euo, maître de chant à Milan, 
parce (pi'il est l'aiileui- d'une mélliode poin- le chant ambrosien. 

1558-1575. — Uotissel, musicien IVancais, appelé Rosselli en llalie, où 
il séjourna longtemps comme maîlre (U's enl'anls de chœur de la cha[)elle 
Ponlillcale, est l'auteur de madi'igaux et de chansons à quati'e et k six 
parties. Celles qu'on trouve dans le recueil juiblié par Gardane à Venise, 
en 1557, sont estimables. 

1558-1625. — ^Villiam Bird, membre de la cbapelie royale d'Elisabeth, 
a reçu, en Angleterre, le sui-nom glorieux de Père de la mmiquc. 

1540-1(307. — Nanini, élève de Goudimel, (diapelain-chantre de la 
chapelle Pontilicale, tut l'un des plus savants musiciens, après Palestrina. 
Ses motets se chantent encore à Rome. Il est l'auteur de cent cinquante- 
sept contrepoints et canons à deux, trois, quafi'c, cinq, six, sej)t parties, 
véritables tours de force. 

1540-1 608. — Yittoria est né k Avila, en Espagne. Il fut l'élève d'Esco- 
bedo et de Moi'alès. Nommé maître de chapelle à Rome, et depuis chape- 
lain du roi à Madrid, il a laissé des compositions d'un grand caractère, 
parmi lesquelles il faut citer les chœurs de la Passion qu'on chante à 
Rome depuis trois siècles. 

Il y avait alors beaucoup d'émulation parmi les musiciens, qui se po- 
saient les uns aux autres des canons à résoudre comme autant de pro- 
blèmes. 

On instituait des concours, surtout dans les Flandres. De la Ilèle, com- 
positeur belge, maître de chapelle de Philippe II, fut un des lauréats de 
ces tournois pacitîques. Il remporta le prix de la harpe d'argent pour un 
motet, et celui du luth d'argent pour une chanson. A Evreux, au concours 
du pmj de musique de Sainte-Cécile, le maître de chapelle de M. de 
Villeroy, Le Peintre, auteur de chansons qui ne sont pas mal écrites, 
remporta le j)iix tie la llùte d'argent. 

1546-1600. — Jules Caccini, né à Rome, passa trente-sept ans à Flo- 
rence, attaché à la coui" des Médicis en qualité de chanteur. Aux noces du 
urand-duc Fiancois de Médicis avec Bianca Caïudlo, il chanta \e rôle de la 
Nuit avec accomj)agnement de violes dans un intermède composé par Slrozzi. 
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On se lassail des mndrigaiix à quatre et à cinq voix, et le goût de la 
musique passionnelle envahissait de plus en plus les esprits. On invoquait, 
avec raison, la mélopée des Grecs; Vincent Galilée, père de l'astronome, 
et le poète llinuccini étaient au nombre des protagonistes de la réforme. 
Ils pensaient qu'un chant à une voix seuk', accompagné d'instruments, 
exprimerait mieux les nuances du sentiment et serait plus favorable à 
l'intelligence de la poésie. Sans invoquer les Grecs, ils ])ouvaient s'appuyer 
sur le véritabh^ chant des litnrgies, avant qu'il fût déhguré et remplacé 
par les jeux du contrepoint. La mélopée grecque était devenue le récitatif 
des préfaces, des leçons, des invocations et des bénédictions liturgiques. 
Le principe était le même. Toutefois l'ai't veut être libre dans ses mani- 
festations ; la mélodie et la symphonie peuvent et doivent coexister et se 
compléter l'une |)ar l'autre. 

On comprend qu'à cette époque d(^ la Uenaissance, réveil des lictions 
mythologiques, il devenait intéressant d'exprimer par ime déclamation 
ornée et mélodieuse tant de sentinnmts divers; tantôt, comme aux noces 
de Cosme I" avec Kléonore de Tolède, en 1559, c'était Apollon chantant 
sur sa lyre l'éloge des époux, auquel les Muses répondaient par une can- 
zone à neuf parties; tantôt c'était l'Aurore qui réveillait les bergers. Le 
luth, le théorbe, le clavecin accompagnaient ces chants. 

On commença par composer des scènes à voix seule, des Monodies 
et des pastorales; c'était le combat d'Apollon avec le serpent (1599), 
il Rapimento di Cefalo, in stile rappresentativo, à l'occasion des noces de 
Marie de Médicis (1(300), par Strozzi et le chanoine Luca Bâti, maître 
de chapelle de la cour à Florence. Les marques du changement opéré 
dans les habitudes musicales à la tin du seizième siècle sont bien caracté- 
risées dans la collection de madi'igaux, de canzoni et de monodies inti- 
tulée Nuove musiclie, de Giulio Caccini detlo Roniatw (1002). C'était une 
famille d'artistes. Les deux femmes que ce compositeur épousa avaient été 
ses élèves, et ses fdles eurent de la célébrité, surtout Françoise Caccini, 
qui écrivit la musique d'uji ballet, la Liberazione dl Ruggiero dcW isola 
d'Alcina, et des madrigaux à une et à deux voix. 

loSO'-lOOO. — Fmilio del Cavalière, gentilhomme romain, fut préposé 
par le grand-duc Ferdinand de Médicis à la surintejidance des arts à Flo- 
rence. Il fut un des promoteurs de la séparation de la musique sacrée et 
de la musique mondaine et dramatique. Le style osservato des messes, 
madrigaux et cliansons fut remplacé par le récitatif et par la mélodie 
libre; on employa des ornements, tels que le groupe et le trille : la basse 
continue devint d'un usage général, et les accompagnements cessèrent 
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(le roproduiiv servilement la unie clinntée. Joignnnl l;i |ii'nlif[i]e à I;i lliéorie, 
Emilio (Ici Tavalieie lil rejuvseiiler. en ir)00. la pièee musicale // SiUiro, 
puis la Dispn'(i~i()iii' de Filent', il (iiiioco dcllu Ciecti, et. il composa 
1(1 Rappresentazione di a ni nui e di eorpo, <|iii lui exécutée après sa moi?l. 
Emilio (lel Cavalière a éh' plu(<~il un pi'diccicnr de la ninnelle école qu'un 
compositeur renia i'(pial île. 

■ir)r)0-l()0(). — Jean J)enne(. musicien anglais sous le lègue d'Elisa- 
Jjctli, e^[ laulenrde niadriganx à ([uali'e \()i\, pnhhé^- en 1J99. 

1550-1(500. — Asola, né à Vérone, L;ran<l admirateur de Paleslrina, 
passe pour avoir le premier adoph' l'usage <r(''crire une ])asse continue 
j)our racconipagnemenl d'orgue. 

1550-1599. — l.uea Marenzio lui successivement attaché à la cour du 
roi de Pologne, au cardinal d'Ksle, au cardinal Aldolirandini et l\ la cha- 
pelle Pontificale. Tout en employant l'harmonie consonaiile, il lit usage 
des demi-tons chromatiques j)lus al)ondammeut que d'autres musiciens. 
Les poésies de ses madrigaux lui ont inspiré des accents tendres et pas- 
sionnés. 11 a joui dune céléhrité grande dans la péninsule. On l'appelait 
uiusicrj cceellentissiniu, il doice cigno, diviiio compositore. Ses madrigaux 
le plus souvent cités de son temps sont les suivants : coi ehe sospirate, 
Ah, tu mel neghil fortnna volubile! 

1550-1610. — Jacques Péri se distingua dans la carrière dramatique 
nouvellement ouverte par Caccini, Emilio del Cavalière et le poète Rinuc- 
cini. Sa pastorale Daf'ne fut représentée à Florence en 1594, et son 
Orfeo ed Euridiee, à Florence également, pour les fêtes du mariage de 
Marie de Médicis avec Henri IV, six ans ajtrès. 

15. .-16. . . — Ce lui la France qui donna à Ferrare les MiUeville, les 
plus célèhres organistes de celte époque en Italie. 

1551-1605. — Horace Vecchi, de Modène, archidiacre à Corregio, eut 
une existence agitée. Son caractère violent lui attira des aventures dans 
lesquelles il faillit perdre la vie; tantôt c'est un coup de stylet que ses 
vêtements amortissent, tantôt deux coups de couteau à la tête, dont il 
guérit et (jui lie l'empêchèrent pas d'organiser des mascarades dont il com- 
posa la musique. 

Favori de l'empereur liod(dplie, du piince Octave Farnèse, duc de 
Parme, de l'archiduc Ferdinand, il s'ahsentait si souveni de Modène, où 
il de\ail remplir les l'oiictioiis de maître de chapelle de la callK'drale. qu'il 
perdit celte place. 11 en mourut de chagrin. 11 laissa à ses lu-riliers une 
foiMune assez considérahle. une colleclioii de tahleaux et de portraits des 
musiciens célèbres, qu'il avait l'ail l'aire par les plus habiles artistes. En 
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somme, c'était un miisicioii plein d'esprit, d'ingéniosité et doué d'une 
grande facilité, mais un peu trop gai pour un archidiacre, comme le prouve 
sa comédie intitulée ÏAinfiparnasso, représentée à Modène en 1594, dans 
laquelle apparaît le fameux Pantalon querellant son valet gourmand, Piro- 
lin, qui s'emplit, dit-il, l'estomac avec des oiseaux qui chantaient naguère 
piripipiy cucunicu; et ce qui montre hien qu'à cette époque le sentiment 
dramatique était encore sacrihé aux plaisirs de l'oreille et à la forme 
madrigalesque, c'est un chœur à quatre voix qui chante ces mots comi- 
ques, passant d'une ])arlie dans une autre. Le dialogue musical drama- 
tique, qui existait en France au moyen âge, a disparu en Flandre et en 
Italie, noyé dans les flots du contrepoint; mais il vient de reparaître avec 
Caccini et Péri, pour ne plus suhir d'éclipsé. Ce n'est pas toutefois que la 
vraie comédie littéraire n'existât, car VAmfipatuasso offre les personnages 
suivants : Pantalone, Pedrolino, son valet; Lelio, amoureux de Lisa ; le 
docteur Gratiano, Lucio, amoureux d'isahella ; Cardon, capitaine espagnol; 
Zane, Bergamasque; Frulla, valet de Lucio; Francatrippa, valet de Panta- 
lone; Hortensia, courtisane; Nisa, Isabella ; un chœur de juifs travailleurs. 
Ce dernier morceau, écrit sur les mots tik, tak, tok^ est d'un effet fort 
comique. On pourrait voir dans le chanoine Yecchi un précurseur d'Offen- 
bach, si cet enfantillage n'était pas traité avec une science de contrepoint 
qui en lait une véritable œuvre d'art au lieu d'un joujou musical amu- 
sant, mais sans valeur. Les canzonette de ce maître sont généralement à 
quatre voix. L'épitaphe qu'on grava sur le beau monument élevé en son 
honneur à Reggio, en 1607, et exécuté par le sculpteur Pacchioni, fait 
beaucoup plus d'allusions aux agréments de son esprit qu'à ses vertus. 
Quand on se rappelle son humeur querelleuse, on est porté à trouver de 
l'ironie dans ces mots : Quiescem excitatricem cxpedat tuham. On lui fait 
un mérite d'avoir adapté la musique à la comédie, et ici la louange est 
excessive : Cum harmoniam ^rimus comicx facultati conjuitxisset, totum 
terrarum orbem in mi admiration on traxit. 

1552-1592. — Guidetti, auteur du Direcloriuni chori, et continuateur de 
l'édition palestrinienne du chant romain, laborieux musicien, fut chantre- 
chapelain de Grégoire XIII. 

15G0-16... — Salomon Rossi, de Mantoue, compositeur Israélite et 
rabbin, à l'imitation des chapelains-cliantres, écrivit aussi des morceaux 
très profanes, des canzonette, des madrigaux, et notamment une pièce 
ayant pour titre : Sonate, (jagliarde, brandi e correnti, pour deux violes, 
avec basse sur le clavecin. — M. Naumbourg a découvert cependant des 
morceaux de musique religieuse de cet auteur, qu'il m'a fait connaître. 
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1500-1018. — l/('c()l(' l'omaiiic a rclipsr ['('(-(tic namaiidc. Folice 
Anei'io siicmla à Paleslrina commo compo^ilciir de la cliaiîi'Ile Poiitili- 
calo (ir)9i). 11 (lui sa nomination à (llômonl V|||. Los progrès dans l'art 
de la notation Inronl rapides; le livi'c de l'Vlicc, Jcan-Fi'anroi^, inlrodni^il 
l'iisago des croches, donblcs cl liiplo diins ses madriganx, motels, canzo- 
nette et dialogues. Anerio le Jenne lut maître de (diapelle dn roi de 
Pologne Sigismond 111, et en ItiOO devin! miiîlic de cliajtelle de Saint-Jean 
de Latran. 

1500-1062. — Allegri, l'autenr dn célèbre Miserere, était prêtre et de 
la famille du Corrège. 11 lut tonte sa vie (diapelain-chantre de la chapelle 
Pontificale. L'œuvre de son génie a été admirée pendant denx siècles. Ses 
concerli à denx, trois et quatre voix, ses motets à ciini et à six voix, ses 
psaumes à liuil voix, sont d'une laclinc j)lus simple et moins pédan- 
tesque que ceux de la plupart des musiciens de cette époque. Le Miserere 
surtout est d'une expression de tristesse profonde, qui exige de la part 
des artistes une exécution habile et des nuances que les chantres de la 
chapelle papale ont possédées presque exclusivement. C'est ce qui explique 
la mésaventure du maître de cette chapelle, lorsque l'empereur Léo- 
pold F'' obtint dn pa[»(' une copie de cet ouvrage. Les chanteurs viennois 
n'en tirèrent aucun effet, et le bruit se répandit (jue la copie avait été 
altérée h dessein. Le maître des chapelains-chantres fut fort malmené et 
eut toutes les peines dn monde à expliquer au saint-père que la transcrip- 
tion des notes ne suffisait pas poui' bien inlerpi'éter ce morceau, et que 
des nuances dans les détails de l'exécution n'avaient pu être transmises. 
Il dut écrire sa défense et la faire remettre à l'empereur par son ambas- 
sadeur à Rome. 

1501. — Je cite en passant Jean Maillard, musicien français, auteur de 
messes, motets et chansons. 

1502-1005. — Les musiciens de la chapelle de Saint-Marc de Venise 
étaient nommés par les procurateurs, et plusieurs d'entre eux sont devenus 
célèbres : Willaert, Cyprien Ilore, Zarlino, Donato, etc. Les ouvrages de ce 
dernier se distinguent par un tour élégant et un rythme assez vif. On 
comprend que le grave Zarlino, tant qu'il vécut, ait cherché à écarter 
Donato de la chapelle de Saint-Mai-c, loi's(|u'on voit le caractère des eanzo- 
nette vilhniesche alla Napolitana, à quatre voix; celni de la canzona deUa 
Gallina, si différent du style anstère des anciens contra puntistes. Mais 
l'essor était donné. Ce (jiie l'on devait désirer, c'était l'affranchissement 
des formes hiératiques lorsqu'on avait à traiter les sujets profanes, et le 
bannissement des formes dramalifjiie^ el passionnelles lorsqu'il s'agissait 
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(les sujets religieux. Mallieureiiseineiil, le mélange a vu lieiieL dure eiieore, 
au grand détriment de la puissance d'expression de l'art, laquelle n'existe 
dans sa force qu'à la condition d'être conforme à la nature du sujet. L'abus 
du style dramatique est tel qu'on peut se demander trop souvent : où est 
l'opéra, oi'i est l'église? 

1571-1021. — Michel Prœtorius, savant théoricien et historien de la 
musique, composa aussi des chants variés, Cliants de paix et de joie, avec 
trompettes et basse continue pour l'orgue; les Muses de Sion, chants spi- 
rituels à huit et à douze voix. 11 abusait de son érudition pour donnei* à 
ses œuvres musicales les titres les plus bizarres : Ealuyodia Siunia; Di- 
cinia et tricinia ; Polyhyinnla })ane(jijnca et caduceatrix. Ce pédant ne 
faisait même pas grâce de ses héllénismes aux chansons joyeuses alle- 
mandes, qu'il puldiait sous le litre ambitieiiX de Caltiope. 

1580. — Beaulieu, musicien (h' la chamlire de Henri 111, chantait et 
jouait du luth. Ce fut lui qui composa avec Salmon la musique du Bal/et 
comique de la Royne, dont je parlerai plus loin dans le chapitre réservé 
aux opéras. 

1588-1004. — Thomas Morley, musicien de la chapelle d'Elisabeth, 
était l'élève de William Bird. On a de lui un l)on ouvrage sur la musique 
pratique et les règles de la composition. 11 est aussi l'auteur de madri- 
gaux dansés à quatre et à cinq voix, ajqiclés ballets, à l'imitation de ceux 
de Gastoldi. 

1588-1054. — Jérôme Frescobaldi, élève de Milleville, né à Ferrare, 
fut un organiste d'un talent prodigieux. Nous pai'lons de vogue, de succès, 
d'enthousiasme, de virtuoses à la mode; qu'est-ce que c'est que cela en 
comparaison de la renommée du fameux organiste de Saint-Pierre du 
Yatican, que (rente mille personnes allaient entendre (1014); et certes la 
musique de Frescobaldi a des formes qui paraissent bien IVoides, bien 
sévères et même arides à nos amateurs d'effets de timbres et de grandes 
sonorités. Mais les véritables musiciens savourent encore les fugues tonales 
de Frescobaldi, ses canzone, ses toccate et ses capricci, où le génie se révèle 
[dus que dans ses Bicercari sopra diversi ohllghi, énigmes traitées avec 
ingéniosité, mais d'un effet peu agréable, pour ne pas dire désagréable. 

1002-107*2. — Après Palestrina, le compositeur le plus l'emarquable, 
à mon avis, est Horace Benevoli. Il fut le contempoi-ain du célèbre Monte- 
verde, auquel on a attribué si longtemps, sur l'autorité de Fétis, l'inven- 
tion de la dissonance naturelle et l'emploi sans préparation de la septième 
de dominante, lesquels pi'océdés auraient amené l'éjianouissement de l'art 
musical moderne. 
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.l'ai moiiliv dans dos oxomplos oxlrails rà v\ hu cl <iui aiiraionl pu être 
nombreux, (|iie ces elTels liai'moni(iues remoiilaieiil heaueoiip plus liaul 
(ui'au euninieueenieiil du (li\-s('|ilième siècle. Ma déuioii^lialinu piiuvail 
èlre contestée en ce sens que mes cxcuiples étaient Iroj) isolés les uns des 
autres. Mais ici il n'y a plus d'objections à tenter. S'il Fallait l'aire lion- 
ncur à un maîhv du commeucemeiit du dix-septième sindc de ce brise- 



iiUMil de la co(pie de la coiisouaucc et d( 



' IV'ilosioii de la dissonance 



naturelle, n'e>t-ce pas plutôt à ce ^raud musicien llenevoli, si iécond, 
si mélodiste, si prorondémcnl harmoniste, (pi'il l'audi-ait l'attribuer plutôt 
qu'à Monteverde, (pii est bien loin de l'égaler? 

Benevoli, maîtie de cliapelle du Vatican, a écrit des messes à (piatre, 
cinq, six et buit cbœurs simultanés. Imagiiu'-t-on à notre époque un écba- 
faudage aussi bardi? 11 a composé des motets à tri'ute voix, des messes 
pour douze so])rani, une messe à vingt-quati-e voix divisées en six cbœurs; 
enfin il est l'auteur d'une messe à quarante-buil \oix réelles divisées en 
douze cbœurs. Cette composition, cbef-d'œuvre de science et d'une habi- 
leté incomparable, a été exécutée dans l'église Santa-Maria de la Minerve le 
i août 1(350. Le fragment qu'on va lire d'un de ses ouvrages peut donner 
une idée du style de Benevoli et de l'état de l'art barmonique en Italie dans 
la première moitié du dix-septième siècle. 
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HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 




L'art harmonique est définitivement constitué dans ses principes vir- 
tuels, et les musiciens peuvent donner un plus libre essor à leur génie 
propi-e dans la musique sacrée, dans la musique di'amatique et dans la 
symphonie. 

La science de l'harmonie et de l'accompagnement n'est connue, à propre- 
ment parler, que par les compositeurs et par les organistes de profession, 
et on sait combien le nombre de ces derniers est restreint dans notre pays. 
Les musiciens exécutants, instrumentistes et chanteurs y sont presque tous 
étrangers, tant par suite de leur répugnance naturelle à se livrer à une 
étude dont l'application ne leur paraît pas immédiatement utile, qu'à 
cause de la faiblesse et de l'insuffisance générale de l'enseignement musical. 

Que résulte-t-il de cet état de choses ? Il en résulte que l'exécution 
du chant religieux laisse presque partout beaucoup à désirer et qu'elle est 
d'une inféi'iorité déplorable si on la compare à celle de la musique pro- 
fane. 

Les orgues se sont multipliées dans les églises en raison même de la déca- 
dence du chant religieux. On a pensé que les défectuosités des voix, que 
l'impéritie des chantres seraient dissimulées et couvertes par les accords 
de l'orgue; d'autres personnes, moins faciles à contenter, ont cru que 
l'organiste dirigerait le chant, maintiendrait dans le ton les chantres et les 
enfants de chœur peu expérimentés. Ces dernières sont dans le vrai, et, 
dans l'état actuel des choses, c'est-cWire en présence de l'ignorance deve- 
nue presque universelle du plain-chant, ignorance si regrettable et abso- 
lument inexcusable, puisque l'office divin est chanté chaque dimanche dans 
plus de quatre-vingt mille églises en France, la meilleure influence pour 
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roniôdici* au iiinl csl celle (|iio peu! oxorccr un l)()n organislc. Or, si les 
oriiiies sont noinhreiises, les oriianisles soiil l'orl rares. Les arlisles de , 
talent ou de savoir se rendent dans les grandes villes. Ils touchent les 
orgues des cathédrales e( (l(>s pi'inci[)ales églises. Ils ont tous, je le suppose, 
fait les études spéciales piopres à l'ornierun hon niaîlre de chapelle ou un 
hon organiste. Dans les peliles villes, la rareté des musiciens harmonistes 
connaissant les règles du [ilain-chant et de raccompagnemcnt se fait 
déjà senlii'. C'est au maître de musi(|ue de la ville, à la maîtresse 
d(; piano que ces fonctions sont confiées. Ces artistes se contentent 
d'ordinaire de jouer des morceaux plus ou moins religieux, et, loi's- 
(ju'il s'agit d'accompagner le cliani des choristes, ou hien ils s'en 
abstiennent, ou hien ils le font sans aucun principe de cette harmonie j)ar- 
ticulière au plain-chant qui ne saurait être devinée, même par ceux qui 
sont doués d'une bonne organisation musicale et d'un goût naturel, parce 
que, s'il est possible, à certains égards, que ces qualités natives tiennent 
lieu des études classiques et méthodiques dans l'exercice de la musique 
moderne, elles sont complètement insufhsantes lorsqu'il s'agit d'accompa- 
gner les modes grégoriens, de leur approprier les combinaisons d'une 
harmonie postérieure de plusieurs siècles à la mélodie de ces formules 
hébraïques, grecques ou latines. 11 faut tenir compte de Irop de choses pour 
y réussir facilement : éviter les accords durs et repoussants; se garder 
toutefois d'affaiblir le caractère du plain-chant ; il faut conserver l'accord 
essentiel de la constitulion tonale de chaque morceau, apjiliquer avec 
discernement certains effets consacrés par une tradition ancienne, respec- 
lable et suffisamment motivée. Tout cela ne s'improvise pas. 

Si nous passons des petites villes aux églises de campagne, c'est alors 
que nous assistons à des scènes lamentables pour le goût, l'oreille et la 
décence qui convient à l'office divin. Comme la connaissance de la musi(jue 
élémentaire manque presque toujours totalement, ce qu'on peut désirer de 
moins malheureux, c'est que l'organiste accompagne le chant d'un seul 
doigt, à l'unisson. 

Ilemédier à un tel état de choses est au-dessus des efforts d'un seul 
homme et même de plusieurs. L'amélioration du chant l'cligieux et du rôle 
des organistes à laquelle nous avons travaillé avec de zélés coopéraleurs 
pendant de longues années n'a pas pénétré dans les campagnes. Elle a élé 
considérable à Paris, dans la plu])art des cathédrales du nord de la France. 
Presque nulle dans les petites villes, elle a rencontré dans les campagnes 
des obstacles qui paraissent insurmontables. 

Le divin Créateur des astres, Creator aime mierum, a réglé l'harmonie 
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incomparable de leurs moiivemeiils, la sublime ordonnance de celte espèce 
de hiérarchie céleste. Et cependant, que sont les astres par rapport aux 
mouvements du cœur humain? Les astres s'éteindront un jour; ils tombe- 
ront du ciel, tandis que l'âme du plus humide habitant de la terre sera 
immortelle. En présence de ce modèle admirable d'ordre, de convenance, 
de combinaisons, d'harmonie, nous resterions indifférents sur le rôle que 
peut jouer dans les ressorts de l'âme et du sentiment la musique sacrée 
appelée à célébrer les ouvrages de Dieu et à exprimer la prière publique ! 
L'Église ne l'a pas jugé ainsi, et l'admirable ensemble de ses chants litur- 
giques atteste l'intérêt qu'elle attache au bon usage de la musique sacrée 
Elle atteste qu'il existe un art hiératique, que cet art a des règles, des con- 
venances qui lui sont propres. 11 suit de là que si l'on s'en écarte, le but 
n'est pas atteint. Il ne faut pas toutefois introduire le scrupule d'un 
archaïsme étroit et ombrageux, ni momifier cet art au point de le ramener 
à des formes d'exécution supposées primitives, sans tenir compte des pro- 
grès dans les détails, résultat de la culture de l'intelligence humaine, de la 
tradition, des perfectionnements introduits dans les instruments, dans les 
manifestations diverses de l'art. Ce serait méconnaître l'œuvre même tle 
la création, la virtualité que Dieu a donnée à nos facultés. Loin de nous 
cette doctrine qui consisterait à répudier tout accompagnement, à proscrire 
même le moindre faux-bourdon, sous le prétexte spécieux et puéril qu'ils 
ne sont pas contemporains de la mélodie elle-même. Le faux-bourdon, 
l'harmonie sont le revêtement du chant principal, comme un ornement 
discret et simple qui pare la forme sans l'altérer, et c'est en cela qu'il 
laut observer la plus grande modéi'ation, qu'il convient de s'inspirer du 
chant, de le faire valoir, de le rendre plus expressif, plus pénétrant, 
au moyen des ressources que la science harmonique a mises à notre 
disposition. 

Cette question de l'accompagnement du plain-chant a subi l'influence 
des ténèbres accumulées comme à plaisir dans ces derniers temps sur 
la nature du chant grégorien, sur sa constitution tonale, sur son mode 
d'exécution. Les investigations de l'archéologie, l'interprétation des 
neumes, la révision des livres de chant d'après différents systèmes dont 
je n'examine point ici la valeur théorique, historique et pi'atique, portent 
sur des époques tellement antérieures à la formation de l'harmonie envi- 
sagée comme science de la simultanéité des sons, qu'on ne devait pas 
rendre celle-ci solidaire de celles-là. Les plain-chaiits de nos graduels et de 
nos antiphunaires n'ont pas été composés à l'origine pour recevoir une 
harmonie, pas plus celle de Palestrina que celles de Perne et de Choron; 



DE L'II AIIMOMK A l'I'l. I (Jl K K Al l'I.A I.N-CIIA.M. 555 

MM. Daiijoii, Diclstli, Savaii, Moncouloau, n'ont pas en plus i[iut moi ia 
prétention de restituer l'harmonie du liuilième siècle. M. de Conssemaker 
a écrit riiistoire de l'iiarmonie an moyen ;\ue, onvraj>e d'une hante érudi- 
tion, sans auiiuiuci' mille jail (juc la (liaphoiiic de Iluchald et le déchant 
de Jéi'ome de Moravie devaient être considérés comme des modèles d'accom- 
pagnement, plus paifaits que l'Iiai'monie plaquée on fiLinrée des temps 
postérieurs. 

Ou a vu poindre chacun des éléments dont se compose la science liarmo- 
ni(jue actuelle, et des faits musicaux jnsqne-là inaperçus se sont produits 
successivement clans cet ordre d'idées. Il s'en faut donc hien que cet art 
de raccompagnement doive être considéré comme ayant atteint son plus 
haut point de perfectionnement à une époque oii il était à i)einc deviné, ni 
plus tard, lorsque Palestrina sacrifiait à la forme harmonique le chant 
même et le texte avec lui. 

La théorie de l'accompagnement unitonique, qui envahit un certain 
nombre de nos églises, est donc une hérésie musicale dont l'oreille et 
la raison finiront par triompher, mais qui fait en attendant, et de joui* 
en jour, des ravages incessants, et cause le plus grand dommage au chant 
religieux qu'il défigure. 

Plusieurs musiciens ont donné à ce système l'appui de leur crédit 
et de leur plume. L'ancien directeur de l'Ecole de musique religieuse 
à Paris, M. Medermeyer, excellent compositeur, mais protestant, par consé- 
quent étranger aux usages catholiques, s'est laissé entraîner par cette 
théorie ; Joseph d'Ortigue lui a fait croire que chaque mélodie de plain- 
chant ne devait être accompagnée que par les notes appartenant à son 
échelle diatonique. Pour quelle raison? 

Cet accompagnement unitonique est-il favorable au chant, agréable à 
l'oreille? aide-t-il à l'intelligence du texte? Loin d'accompagner la mélodie, 
il la brise, détruit ses périodes, ne prépare pas les finales, n'indique pas 
les repos; au lieu de la soutenir, il l'abandonne et la trahit. Le chanteur 
expérimenté est gêné; les modulations et les inflexions de sa voix ne cor- 
respondent j)rcsque jamais avec le jeu de l'organiste; s'il est novice, il 
phrase mal, il ne connaît ni cadence, ni ponctuation ; que devient le texte, 
qu'un bon organiste et même tout bon accompagnateur ne doit pas négliger 
de suivre? Rien n'indique la phrase littéraire, ni même le mot dans celte 
succession d'accords semblables, dépourvus de ces affinités tonales qui 
distinguent les périodes et séparent les groupes des syllabes et des sons; en 
un mot, c'est du bruit, et ])as autre chose. 

L'hérésie musicale que je signale ici a séduit des oi'ganisles par une 
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apparenco (l'arcliaïsme. Si on les presse un peu sur les conséquences de 
leur système, si on leur expose, par exemple, qu'il n'y a pas deux harmonies, 
pas plus que deux systèmes diatoniques ; que les accords formés exclusive- 
ment des notes de l'échelle, loin d'accompagner la mélodie, la détruisent : 
ils se retranchent derrière le dernier rempart de la logique, et déclarent 
que, puisqu'il y a incompatihilité entre une harmonie régulière, satisfai- 
sante et le plain-chant, il ne reste plus qu'à chanter celui-ci à l'unisson. 
Ainsi, ce que nos ancêtres des douzième et treizième siècles n'hésitaient pas 
à foire pour emhellir leurs solennités, en rompre la monotonie avec les 
ressources dont ils pouvaient alors disposer, nos aristarques ne nous 
l'accordent pas, en ce moment où les instruments sont devenus plus par- 
faits, la science de l'harmonie plus épurée, le sens musical plus développé? 
Ils mettent toujours la tonalité moderne enjeu; c'est par l'effet d'une exa- 
gération assez orgueilleuse qu'on croit à la découverte de la tonalité moderne 
au même titre qu'à celle de l'électricité ou de la vapeur. Les uns l'cittrihuent 
à Monteverde, d'autres à Adam Gumpelzheimer, d'autres la font remonter 
à Yicentino, à Zarlino et à Willaert. Or de nomhreux documents offrent 
des traces de la tonalité dite moderne dans l'emploi des tons simultanés 
pendant les trois siècles qui ont précédé l'époque de Monteverde. 

L'accord de quinte diminuée, celui de septième de dominante suivi de sa 
résolution, se trouvent dans divers manuscrits, notamment dans celui de 
Gautier de Coincy et dans plusieurs fragments qu'on peut examiner dans 
V histoire de r harmonie au moyen âge de M. de Coussemaker. Si, laissant 
de côté les essais tentés autrefois pour accompagner les chants, nous nous 
hornons à étudier la tonalité dans la mélodie elle-même, nous remarquons 
que cette tonalité était une partie intégrante des modes du plain-chant et 
faisait partie primitivement des modes ecclésiastiques. En effet, qu'était-ce 
que le treizième mode, sinon notre gamme d'ut majeur? On l'a rapporté en 
partie au cinquième mode, sur l'échelle du fa, et les copistes ou traduc- 
teurs, négligeant d'indiquer le si bémol, qui fixait le demi-ton entre le 
troisième et le quatrième degré, ont modifié la transposition et écrit un 
triton ou quarte augmentée là où existait une quarte juste, le diatessaron, 
si fréquemment cité; et cette erreur de transposition a été le point de départ 
d'une foule de duretés dans le chant liturgique, comme aussi de préjugés 
dans la théorie. Le neuvième mode sur l'échelle de la offrait à la fois la 
tierce mineure et la sixte mineure absolument comme notre mode mineur. 
Lorsqu'on l'a supprimé et qu'on en a rapporté les chants au premier mode 
en ré, le si bémol aurait dû être toujours indiqué, et c'est ce qui n'a pas 
eu lieu. Je ne vais pas, certes, jusqu'à établir une connexité complète 
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cnU'c (|iiL'l(|U('s-iiiis des modes du plairi-chaMl et les deux loualilés modernes 
majeure et mineure, mais je ci'ois (|ue les difféi'enees résullaiilde la mise 
eu (euvre des diverses échelles dialoni(iues ue doiveul pas ahoulir à celle 
conclusion l'alale el presque barbare de la séparation radicale; (Kîs deux 
systènn^s el de rexéculion du cliaul à l'uuisson. Penl-on s'arrèler à ima- 
giner ([ue dans nos calliéd raies el uos églises, les joui's de grande solennilé, 
les voix de basses, de léuors, d'enranls, ne Cassent enlendre (pi'iin cliaul à 
l'unissou, ou à l'octave, accompagné d'une seule note jouée avec uu doigt 
par l'orgauisle auijucl ou joindrait sans doute une contrebasse et un ser- 
pent? Admellre cette hy[)olhèse, c'est prouver par l'absurde combien il est 
nécessaire de faire conconrii' avec prudence, mais avec science et bon goût, 
les rcssoui'ces de l'harmonie aux fêtes religieuses. 

C'est une pi'éoccupalion digne des esprits élevés que de chercher à conci- 
li(>r l'inlerprétation actuelle avec le caractère primitif des œuvres d'art, 
sui'tout quand il s'agit de l'exjjression des choses religieuses, dont le fond 
est })eiinanent et inaccessible aux caprices des hommes. Mais il faut savoir 
prendre son [)arli de certaines incompatibilités qui résnllent de la concor- 
dance forcée d'éléments appartenant à des é[)oques différentes. Or les 
mélodies du plain-chant existent depuis des siècles; elles appartiennent à 
des époques fort éloignées les nues des autres. Les unes ont une origine 
bébraï(pie, les autres |»roviennent des Grecs ; c(dles-ci ont été composées 
du sixième au huitième siècle; celles-là ne remontent (pi'aux douzième et 
treizième siècles. La liturgie romaine a admis même des chants plus 
récents : la messe de Dumont, écrite au dix-septième siècle, des proses, des 
hymnes, ainsi que des offices particuliers à certains diocèses. 

Pendant un si long espace de temps, ce qui est demeuré, c'est la mélopée 
dans sa forme la plus simple, dans sa su])stance dégagée des iniluences 
passagères du temps. Au contraire, ce qui s'est perdu, évanoui, moditié 
ou transformé, c'est précisément la forme supeificielle, les ornements, les 
caprices de la mode, le revêtement extéi'ieur, comme le badigeon (pii 
entoure l'édifice. Pendant que le chant se perpétuait par la tradition à 
travers les âges, l'élude de la science de l'harmonie se développait, et, à 
chacune de ces étapes, elle s'exerçait sur le chant religieux avec ])lus ou 
moins de bonheur. L'usage d'accompagner le plain-chant est donc assez 
ancien pour qu'on ne puisse y renoncer. Or il ne saurait être accompagné 
que ])ai' des accords qui le fassent valoir et qui l'emliellisscnt ; sans cela, 
à quoi bon? Pour y l'éussir, il n'y a pas d'autre harmonie que l'harmonie 
tonale. Le plain-cliani s'y prêle presque constamment, el si l'harmonie 
rencontie, dans l'application des obstacles, des incompatibilités provenant 
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de la haute antiquité du thème et de sa conception primitive, il y a des 
formules particulières pour ces passages dilliciles et des transactions 
nécessaires. Ces formules sont connues, et elles sont d'un si bel effet 
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Fac-similé d'un dessin du treizième siècle. 



quelles ont passé de la musi(|ue d'église dans la musique profane; la 
transition du mode mineur au mode majeur, par exemple, sur le dernier 
accord d'un morceau, n'a jtas d'autre origine que l'harmonie employée sur 
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les litinlcs des Iroisirnu' et ([iiatrième Ions. C'est ce qu'on appelait au siècle 
dernier la tierce picarde. 

La ligure (|iril a plii à iiu ailisie du Irei/.iènie siècle de dessiner |)Our 
représenter la Mnsi(|iie oITre sous son aspecl original une comiiosilion 
assez logicjne. l.'Aii-, en elTel, enveloppe dans une splièi'e immense toutes 
les expressions de l'arl musical. Les Muses, munies d'attrihnis divers et 
d(ï légendes, soni rangées autour d'un cercle occupé par trois grands 
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Aliolloii cl les Muscs. (Taljlcau de Lucas l'eiuii, Irrro du Falloir, xm' sirck', 
grave à Romo, en 1770, pur Georges Gliisi.) 

musiciens de l'anliriuité : Pytliagore, 1(^ savant philosophe théoricien, 
tenant une balance, un marleau et dans l'activité de ses expériences; 
Orphée, méditant ses hymnes; Arion, le citharède lesbien, sur le dau[)hin 
qui, charmé par ses chants, va le porter jusqu'au cap Ténare. Mais si le 
symbolisme est ingénieux, l'instrumenlalion est assez pauvre, car on n'y 
remarque (jue quatre violes el une lyre. Des instruments à veiil auraient 
du être placés sous l'inlluence de cetle pei'sonnilicalioii de l'A.ir, 

Une gravure d'un tableau du seizième siècle, reproduite ici, i'(q»i'ésentc 
aussi la Musique; mais le sens est moins profond et la désinvolture des 
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Muses indique suffisamment l'écule de Fun(;iineble;iu. Sous eel .ispecL 
mythologique, elle offre néanmoins de l'intérêt par la comparaison des 
deux interprétations du sujet à trois sièeles de distance, et aussi à cause 
de l'ensemble des instruments joués ])ar Apollon et les neuf Muses. On y 
voit le violon, la viole, la basse de viole, le luth, l'orgue, la ti'ompette, 
les cymbales, le triangle à anneaux et le tambour de basque à rondelles. 
L'origine mythologique de la musique se retrouve encore exprimée dans 
une foule d'allégories dont on voit ici deux spécimens. Ces gravures ont 










Invention allégorifiuc tic la musique. (D'après los peintures ti'ouvées jirès de Rome, dans le lombeau de >'ason. 



été faites d'après des fresques découvertes près de Rome dans le lombeau 
de Nason. 

Au sei/ième siècle, la musique instrumentale gagna du terrain. Le cla- 
vier de l'orgue fut ajipliijué au clavecin, les vielles et les rebecs devinrent 
des violes; le luth, le Ihéorbe accompagnèrent les voix; les hautbois, les 
trompettes, les fli'ites furent perfectionnés. 

La fin du seizième siècle est marquée par l'alliance de la musique avec 
une aciion drainali(|ue, alliance qui produisit Y opéra. 

L'art musical devint alors surtout nn art d'expression : réiémcnt lillé- 
raire d'une part, l'accent passionnel de l'aulre, donnèrent à la musi(|ue un 
caractère nouveau qui j)lut par sa variété, puisqu'on l'associait à toutes les 
péripéties, à tous les battements du cœur humain, à toutes les formes de 
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l;i [i(Mis(''o; adiiîiraldc emploi de l'arl IdiMiiToii le comiiroiid liicii ; sorlo de 
lillôi'almc liaiiiniiiicuse, de (tiiésie ni(''l()di(Mis(', dV'vocalidii liisl(iri(|ii(', 
d'a^raiidi>^('iii('i!l du dniiiaiiic de riiiiaLiinalioii, |iiiis(jiic la ]iiii^i(|ii(' dia- 
nialifjiic l'ail parlci' aux lioiiiiiics une langue aiilre (|iie celle doiil ils se 
sei'\('iil |iiiiir rii->aLie de la \ie. arl desn'iplil' el iinilald'. |tnui'vii (jiril resie 
dans la sphère id(''ale. 

C'est dan^ le (einj)le seulemeiil (pie la imisifpie esl l'oslée elle-même, 
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Allégorie représentant les trois genres irin?trnnients : ù eunles. à vent et à [jereussiun ; la eitjiare, 
la double lliîtc et le tambour de bastjue. (Même provenance.) 



conforme à son ofiyine divine, impassible, inaccessible aux passions 
éphémèivs, appropriée à tous les hommes, riclii's et pauvres, inslruils oti 
ignorants, par son caractère simple et profond, traditionnel et presque 
immuabl(>. Cet accent a été celui des fiénérations (|ui dormenl dans le 
cimetière qui entoure l'église, il sera c(diii de leur postérité. 

Associée à un eidre d'idées permanent, la musicpie religieuse demeure 
aussi dans ses foi^mes générales, (pii smil on doivent être autres tpie celles 
de la musicpie dramatique, de la musique de chambre et même de la s\in- 
])honie. Elle domine tous ces genres autant que l'idée céleste domine l'hu- 
manité el la nature entière. 



CHAPITRE IX 



LA MUSIQUE CHEZ LES PEUPLES DU NORD DE L EUROPE 



Dès les premières lueurs de noire histoire, on remarque combien le 
caractère des chants gaulois dilTéi-ail de celui des peuples gréco-latins. 
Tite-Live [Hiat., lih. \) parle de l'effroyable sonorité de leurs chants, et 
de leurs cris étranges qui terrifiaient les soldats romains. Les Gaulois 
avaient d'autres chants que ces cris de guerre. Leurs bardes, à la fois poètes 
et musiciens, composaient des hymnes religieux, célébraient la mémoire 
des héros et vouaient à l'opprobre les lâches et les coupables. Dans la 
Pharsale, le poète Lucain n'aurait pas parlé des bardes en si beaux 
termes, si leurs chants eussent été aussi barbares : 

Vos (jiioquc qui lortes animas, bclloquo pereniptas 
Laudibiis in iongum vales dimittilis œvuni, 
Plurima securi fudistis earmina, Bardi. 

« Et vous qui, par vos louanges, perpétuez la inéinoire des âmes fortes des guerriers ton) 
bés dans les eondjats, vous pourrez, ô Dardes, redire en sûreté vos chants nondjreux. » 

Si l'on en croit Diodore de Sicile et drégoire de Tours, les Gaulois 
pratiquaient l'art de la musique plus de deux mille ans avant l'ère 
chrétienne, et Bardus, leur cinquième roi, aurait institué des écoles de 
musique dont les chefs se seraient appelés bardi, du nom de leur fon- 
dateur. 

Les bardes s'accompagnaient sui- la lyre. On a trouvé une représentation 
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Lyre des Arvernes. Lyre des Armoricains. 

(Trouvées sur des médailles d'or décrites par M. E. lluclier, 



grossière de cet instrument sur des médailles d'or frappées au temps de 
César. 

Les trompettes gauloises, appelées harnon ou harmjx, étaient d'une sono- 
rité formidahle. PolyLe dit 
qu'elles étaient jouées par 
une bande nombreuse. 

On se servait aussi dans la 

Gaule et l'Armorique d'un 

instrument à arcliet appelé 

crouth-trithant, remarquable 

par une ouverture dans la 

partie supérieure, où l'artiste 

passait la main pour appuyer 

les doigts sur les cordes. Le crowd du pays de Galles diflei-e du crout 

gaulois en ce que l'ouverture est dans la partie inférieure. Venance For- 

tunat l'ait mention de cet instrument « cliroltu Brilanna canat )>. La 

liarpe galloise le remplaça; elle avait dix cordes. 
On trouve aussi vers le dixième siècle le bimou 
ou cornemuse et un grand bautbois, appelé 
|)lus tard bombarde. 

Attila, qu'on nous représente comme un bar- 
bare, avait i\ table et à sa 
droite un maître musicien 
qu'on appelait Venchemis\ 
et à la lin du repas deux 
bommes chantaient des vers 
pour célébrer les victoires du 
guerrier. En entendant ces 
chants, plusieurs pleuraient, 
d'autres entraient en fureur 
et demandaient à combattre. 
Yoici deux strophes d'une 
de ces chansons qui sont en- 
core connues en Hongrie : 
ce Rappelons la mémoire des temps reculés ; chantons l'émigration de la 
Scythie par les Hongrois nos ancêtres; célébrons leur force et leur cou- 
rage dans la guerre. 





Croutli à 7) cordes. 
(Ms. de Saiiit-ilartial de Limoges.) 



Croutli breton 
à 6 cordes. 



1. L'échanson, du grec Èy/sw, verser à boire. 
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cf Ils oui quille l'àprc ScylliH', poiii' jouii' ici d'iiii ('liin;il plus doux ; cl, 
marcliiint sous les auspices de Dieu iiièine, ils oui choisi la Transylvanie 
pour leur séjour. » 

Cette slro|)he a un intérêt liislurique, en ce sens que les invasions 
d'Attila y sont mises sous la pi'olection divine. 
C'est une allusion au titre de « fléau de Dieu » 
qu'il s'attribuait. 

Albert le (irand parle ainsi d'un barde ar- 
moricain nommé Ilyvarnion : « Il était [)arrait 
musicien, composait des airs de dansi' et des 
chansons; le roi, qui aimait la musique, l'at- 
tacha à sa maison et lui doima de forts appoin- 
tements )^. D'autres bardes armoricains lurent 
célèbres au cinquième siècle, entre autres Sulio 
et Kian, surnommé Gwenc'hlau. 

Le recueil des chauls populaires de la Bre- 
tagne publié par M. de la Villemai'qué con- 
tient des poèmes légendaires d'un grand intérêt. La mélodie en est fort 
simple, presque toujours dans le mode mineur. Le Tribut de Neumemiou 
est une pièce en distiques qui se chantait sur cette seule phrase : 




I.vro (lu Nunl fix" .siOclr 



^m=^y 



ï 



53 



BEê 



$ 



Anil aour 



l('(l - tcii 



a zo 



lalcli 



cl : lii'u - iiicii 



ni 



r\ 



m^ 



ï 



M^f-f-r -^ 



=F 



± 



^ 



rak-tal on dcnz grot - ar gail! Bru-nicn - ni rak- tat en douz i;rot: 



L'air est sans doute d'une monotonie excessive, mais il faut tenir compte 
des émotions du récit, qui suflisent pour soutenir l'attention. Il en est 
aussi de même de certaines chansons arabes et de romances espagnoles, 
où le récitant semble ne vouloir être soutenu que par quebjues intonations 
peu variées. 

Au neuvième siècle, le roi des Bretons Neumesniou délivra sa patiie de 
la tyrannie des Francs : il lutta contre Charles le Chauve, lui enleva Nantes 
et Bennes et affranchit le territoire breton de sa domination (841). Cet 
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événemenl a inspiré le poème intitulé le Tribut de Neumesniou [Noménoé], 
dont M. Hersart de la Villemarqué a publié une traduction. 

Nous n'avons que des conjectures sur l'état de la musique dans le pays 
de Galles jusqu'au onzième siècle. Tout ce qu'on trouve dans les manus- 
crits se rapportant à cet art est mêlé de fables. Il y est fait mention des 
trois chevaliers à langue dorée de la cour du roi Arthur, des trois bardes 
Merlin Ambrosius, Merlin Morvryn, Taliesin, des trois princes amoureux. 
Taliesin, qui vivait au quatrième siècle, prenait le titre de prince des bardes, 
des prophètes et des druides de l'Occident. Nous n'avons que des noms de 
bardes et de poètes et pas un seul chant authentique. Peu nous importe 

donc de savoir que l'un s'appelait Gildas, 
l'autre Âneurin, un autre Cellan Ben- 
cordd. Les noms de Fingal, de Fergus et 
d'Ossian, bardes fameux, sont restés asso- 
ciés à un genre de littérature. Ce qui peut 
intéresser le lecteur, à cause de la tradi- 

/< N \ TTTIi II II II II II I' // / ^^*^*^ ^^ ^^^ encore vivante dans la partie 

(Jl \^^Jll/l II II II // t // / occidentale de l'Angleterre, c'est l'organi- 

sation séculaire des bardes. Une catégorie 
comprenait les poètes, les historiens, les 
érudits en science héraldique. Une autre 
classe était celle des bardes musiciens, 
joueurs de harpe portant le titre de doc- 
teurs en musique, les joueurs du crouth 
à six cordes, les chanteurs. Ces chanteurs 
gallois, comme les aèdes de l'ancienne 
Grèce, devaient être des hommes instruits, 
puisqu'on exigeait d'eux neut années d'études. On ne se contentait pas de 
leur demander d'être habiles à jouer de la harpe et du crouth, d'exé- 
cuter des airs avec variations, des morceaux difficiles, de nuancer leur 
voix de manière à exprimer divers sentiments, de connaître les vingt- 
quatre espèces de rythme musical : ils devaient savoir en outre les vingt- 
quatre mètres poétiques ; composer des chants conformes à cette métrique, 
lire et écrire le welche, et rétablir au besoin le texte corrompu des an- 
ciens poèmes. Je doute que beaucoup de lauréats de nos Conservatoires 
puissent passer un examen français aussi compliqué que cet examen 
welche ! 

Jusqu'au règne d'Elisabeth, la corporation des bardes maintint la col- 
lation de ses grades dans des assemblées appelées Eisteddvod, qui avaient 
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Harj)e brotonne à 10 cordes (ix" siècle). 
(Ms. de Saint-Biaise.) 
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lieu tous les ti'ois ans. On rliiil iioiuiiié successivciiieiit hacheliL'i-, luaitie 
es arts, professeur. 

Ces traditions se sont li'aiisforniées en une sorte d'association appelée 
Royal Cuinbiiun Instiltdioit, qui a donné à |)lnsieurs repi'ises des con- 
certs dans lesquels on a entendu des airs welclies exécutés sur des harpes 
galloises, sans pédales, à trois i-angs de cordes doiil un rang donne les 
demi-tons. 

Edouard Jones, barde du prince de Galles, a j)ulilié en 179i et 
en ISO'i un ti-avail très étendu sur cette paitie de riiisloiie de la musique 
dans le pays de Galles. 

Le plus ancien l)arde connu dans l'histoire de l'Irlande est Fergus, dont 
les poésies ont le même objet que celles des bardes bretons : l'excitation 
à la guerre et l'éloge des héros. Il vivait au quatrième siècle. Lorsque 
saint Patrick évangélisa au cinquième siècle l'Irlande, la véritable civili- 
sation s'y introduisit etiit de tels progrès, qu'à l'époque de saint Colomban 
la musique et la poésie étaient aussi perfectionnées que dans les pays 
les ])lus lavoi'isés. Au dixième siècle, le roi O'Brien Boirohen passait 
pour un habile musicien; ou niuuli'e encore au 
Muséum de Dublin la harpe dont il se servait et dont 
Jos. AValker a [tublié le dessin, que nous reproduisons 
ici. Cette harpe irlandaise a vingl-liuif cordes, et la 
table d'harmonie, percée de quati-e ouïes, est très 
large à sa base. Son nom esiclarseach. 

Jusqu'à la liu du quiitorzième siècle, époque à 
laquelle liichard II soumit au joug de l'Angleterre 
les rois de l'Irlande, les bardes étaient honorés à ce 
point qu'ils étaient toujours admis à la table royale 
des quatre chefs des comtés, « mangeaient à leur escuelle, dit Froissard, 
et buvaient à leui's hanaps -■. Cet usage fut modifié au grand déplaisir de 
tous. A partir du jour oi!i le joug de l'oppression pesa sur ce pays, les chants 
devinrent mélancoliques et eurent principalement pour objets les regrets 
de la liberté perdue et les malheurs de la patrie. Les bardes iilandais 
continuèrent à jouii' dans le peuple d'une sympathique considération 
jusqu'à la fin du siècle dernier. Chose singulière, beaucoup d'entre eux 
étaient aveugles, comme si la cécité leur avait fait ado])ter cette profession 
de préférence à toute autie, parct' qu'elle leur pei'metlait de lendre encore 
des services à leur patrie, en fortifiant les cœurs et en les entretenant dans 
les nobles espérances de la délivrance à venir. Dans un meeting qui eut 
lieu à Belfast en 1792, on constataque, sur dix bardes, six étaient aveugles. 




Clarseach. 
Harpe irlandaise. 
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On a conservé les noms des bardes les plus habiles du siècle dernier qui 
ont joué de la harpe et chanté leurs poèmes jusque dans un âge avancé. 
Ce sont Cormac Common, Turlough O'Carolan et Denys Hempson, tous 
trois aveugles. 

Ouant à l'assertion singulière de Fétis qui a prétendu établir une 
connexité entre la gamme des Irlandais et celle des Hindous, en raison de 
la suppression de la troisième note et de la sixième, elle résulte d'une 
théorie chimérique que ce savant a puisée plutôt dans son imagination 
que dans les faits. 11 s'est trop hâté de conclure du particulier au général. 
Si l'on remarque dans quelques mélodies irlandaises l'absence d'une ou 
de deux notes de l'échelle, si par exemple la quatrième note ne se fait pas 
entendre dans la mélodie sur laquelle Thomas Moore a écrit une de ses 
])oétiques chansons, The last Rose of summer, c'est à l'inspiration du musi- 
cien qu'il faut attribuer ce fait fortuit, et non à un parti pris systématique. 
La phipart des mélodies irlandaises offrent les se})t notes. N'avons-nous 
pas eu à la lin du siècle dernier des romances à trois et quatre notes. 
Jean-Jacques Rousseau, en écrivant la sienne, ne s'est guère préoccupé 
d'imiter une râginie ou un rektah : il a cherché la naïveté et la simpli- 
cité, et comme il y a mis de l'affectation, il n'a pas même trouvé cela. 

11 y a bien peu de différences entre les anciennes habitudes musicales 
des Écossais et celles des Irlandais. La harpe dite calédonienne a la même 
forme que celle du roi O'Brien ; la cornemuse hinj-pipe ressemble à la 
pibau des Welches , au cuisleijcuil des Irlandais. Toutefois, à partir du 
quinzième siècle les progrès furent sensibles en ce pays, par suite des 
relations avec la France et surtout du goût prononcé du roi d'Ecosse 
Jacques F'' pour la musique. Captif en Angleterre pendant dix-huit ans, 
il avait trouvé des consolations dans l'exercice de cet art. 11 composa en 
dialecte écossais des chansons, des ballades, des lais, des airs de danse, et 
l'on est tenté de croire qu'il vit aussi dans la musique un moyen d'adoucir 
les mœurs de ses sujets, qui portaient encore de trop nombreuses traces 
de la férocité des Scots, des Pietés et des vieux Celtes devenus les Calédo- 
niens. On ne saurait contester au roi Jacques des talents de poète et de 
musicien. Ils ont été affirmés par les historiens de l'Ecosse : Walter Bower, 
Hector Bœthius, Buchanan, l'évéque Tanner, par les Italiens Alexandre 
Tassoni et Berardi. Le prince jouait avec habileté de la cornemuse, du psal- 
térion, de l'orgue, de la harpe, du luth, de la flûte, du tympanon. Ses 
œuvres poétiques ont été publiées à Edimbourg en 1785. (Quoiqu'il ne 
soit pas fait mention des rebecs et des violes parmi les instruments joués 
par le roi Jacques, d'après le témoignage du chroniqueur du quinzième 
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siocl,' Wallor B(.NV(M-, il .-si |M-..l,al.lo c,no c'est à lui ([u'uu eu duil l inlr..- 
duclion en Ecosse, puis.,.M> au siècle suivaulou les voit employés eu -raud 
nombre daus nue séréuade douuée à )iari.> SUuu-l, lo.-s de sou .rlour eu 
Fcosse après la mo.l de Fraucois II. Un lémoiu oculaire et auriculaire, 
Brantôme, raconte le fait <"U ces lermes, avec sou exagératiou habituelle : 
. Estant lo^è.' eu bas .m, l'abbaye d'Islebourg, vindrent sous la leueslre 
ciuq ou six cents marauis de la vilb', lui donner aubade de mescliants vio- 
lons et petits rebecs, dont il u'y a laule eu ce pays-là; et se mirent à cbaut^M- 
psaumes, tant mal cliaute/ et si mal accordez, ^[uc r.eu plus, lie ! .luelle 
musiqne et quel repos pour sa nuit! >) 

Les ivammes incomplètes supposées par Félis sont anssi attribuées par 
Ini aui Écossais, et il cite deux ou trois exemples de mélodies dans 
lesquelles il manque nue ou denx notes ; mais il en cite nue autre très 
ancienne dont la notation contredit absolument sa théorie, puis(iue toutes 
les notes de la ^annue s'y rencontrent. Au sujet de ce chant je ferai re- 
marquer qu'il arrive trop souvent que des auteurs reproduisent comme 
des docum.Mits originaux des airs notés par des voyageurs ou des compila- 
teurs peu versés dans les connaissances musicales, qui écrivent tout de 
travers les mélodies qu'ils entendent, n'observent ni la mesure, m les 
accents, ni les points d'arrêt. Il ne sufllt pas de connaître le soUège pour 
noter avec exactitude des airs populaires dont le caractère diffère beaucoup 
de ce qu'on a l'habitude d'entendre, il faut être un peu compositeur. On 
ne saurait méconnaître chez Fétis la possession des f^.cultés nécessaires 
pour saisir et exprimer tout ce qu'il a pu entendre, mais on peut lui 
reprocher d'avoir accepté avec trop de conOance et de crédulité des trans- 
o-iptions inexactes; on pourra constater la justesse de mon observation 
en comparant sa notation de la mélodie The higldand Laddie avec celle que 
j'ai refaite, on peut le dire, « d'après nature » et que voici : 




The liiNv-liiiid l;i(ls lliiiilv tliey 



■dvv liue : l>ul o tlicyre vain 




\v(iii(lroii, ^a\v 



3 
4 



(ly! liow imicli un - lila" tliat 



firai-e 



ip^^s 



^ 



^ 



m 



2 
4 



mien, 



;,n(l nianlv looks of no Wvjt - land Lad 
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mybonny bonny liigli - l.iinl L;ul - dio, 

2 

4 



^^^ 



my liand - some 



y-^-p 



mm 



^ 



£ 



^ 



m ' * â 



m 



liigh - land Lad - die! 



Wlien I was sick, aiul like 



to 



4 ^-1 




dio, lie row'd me in iiis higli-land plai - die. 

Autant cette mélodie offre pou d'intérèl dans la transcription reproduite 
par Fétis, autant elle conserve ici son originalité propre avec sa mesure 
binaire et ternaire selon l'inspiration générale du poète chanteur. Ces 
mesures frérpuMites à cin([ temps ne sont pas rares dans les mélodies écos- 
saises bien comprises. Boïeldieu l'avait 
remarqué et, dans son opéj-a de la Dame 
Blanche, il a noté à cinq temps la (in de 
l'air charmant : Ytemu, (jentUle dame, sur 
les paroles : Déjà la nuit, déjà la nuit 
plus sombre. Boïeldieu a introduit plu- 
sieurs motifs écossais dans son opéra et 
il a indiqué ces emprunts expressément 
sur sa partition. 

Jusqu'au onzième siècle, époque de la 
conquête de l'Angleterre par Guillaume 
de Normandie, la musique fut pratiquée 
chez les Anglo-Saxons, comme chez les 
autres peuples du Non), par les scaldes 
ou bardes, par des ménestrels ou glee- 
men, concurremment avec les clercs et 
religieux des monastères, très nombreux depuis l'apostolat de saint Augus- 
tin. La poésie et le chant furent encouragés i)ar le roi Éthelbert, par saint 
Benoît le Saxon, par le savant illustre Bède, par Alfred le Grand ; ce prince, 
à la fois poète et musicien, se déguisa en scalde pour pénétrer dans le 
camp des Danois. 11 les chai-ma par ses chansons et son jeu sur la harpe, 
surprit leurs secrets, examina leurs positions, sortit de leurs retranche- 
ments sans être reconnu et remporta sur eux peu après une victoire complète. 




Harpe anglaise à 12 cordes. 
(Ms. Bibl. Paris, n» lllG.) 
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Un lies poètes musiciens les plus renommés de ces temps anciens fut 
Cœdmon, moine de rnl)l)iiye de Sniiile-IIildn, don! on a conservé des 



ouvrages. 



Il est certain que la musique était assez cultivée chez les Anglo-Saxons, 

même avant la concinète, puisque nous voyons 
dans les manuscrits de ce temps le psalté- 
rion, la rote, des petites harpes à onze et treize 
cordes, des violes a[q)elées /uldlc, des cithares, 









Harpe à 11 (cordes. x= siècle] 

(Anglu-Saxons.) 



l'iildle, violes. [Anglo-Saxons 



des cornets et trompettes; on y remarque aussi le liorn-binjle des Wel- 
ches, devenu un cornet de chasse en ivoire gaini d'ornements d'argent. 






Coriiel anglo saxon. 



Troni])es annio-saxoimes. 



Trompelte soutenue 
par une l'ourclie. ^Anglo-saxons.) 



et quelquefois traiislonni' en haiiap ou va^e à lioire, des espèces de has- 
sons ou trompes très longues, des tuhes qu'on assujettissait sur une 
fourche, le pib-fjorn, sorte de cor anglais, enfin les orgues pneumatiques 
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et li\(lrauli(|ues. Une représentation tirée dn psautier d'Edwin, qui date 
(lu dixième siècle, nous fait assister à la construction ou à l'essai d'un 
orgue. Les réservoirs cylindriques s'élèvent sous la pression de quatre 





Cor wclclie. 



Pil)-gorn, cor jiriiiiiliC uiiglais. 



leviers pendant que le l'acteur et son aide placent les tuyaux sur le som- 
mier. Je reviendrai plus loin sur ce document qui appartient au chapitre 
sur l'ornue. 



Jusqu'aux Minnesinges des douzième et treizième siècles, l'histoire ne 
nous fournit pas de mélodies germaniques distinctes des chants religieux 
en usage dans les autres pays de l'Occident. Avant Gharlemagne, rien 
de parliculier à signaler que les traces visihles d'un matérialisme grossier 
dans les chansons populaires et d'une très singulière tolérance dans les 
monastères de femmes, où l'on chantait des chants d'amour, où on les 
copiait et on les communiquait lihrement. 

En 789 un capitulaire défend aux religieuses de chanter ces amoureuses 
mélodies et de les transcrire. Saint Boniface ohtient du pape Zacharie 
(741-752) une sanction pénale contre ceux qui clianleront des chansons 
impies et obscènes. Nos anciens rois, les évèques germains et francs 
encouragèrent les chansons héroïques, les louanges des belles actions, et en 
cela ils préparèrent ces chansons de gestes qui enflammaient les courages 
et burinaient dans les âmes le sentiment de l'honneur. 

Jusqu'à l'époque des croisades, où l'élément latin devint prépondérant, 
les Franconiens, les Westphaliens, les Teutons, les Saxons, les Danois et 
les Suédois résistèrent à l'influence romaine et gallo-romaine. Ils conser- 
vèrent leurs langues respectives même dans l'exercice du culte lorsqu'ils 
furent convertis à la religion chrétienne; ils adoptèrent quelques for- 
mules, telles ([ue Kyrie clehon, que le peuple chaulait en toute occasion 
comme refrain après des cantiques en langue teutonique on théotisque. 

I/évèque et les clercs entonnaient-ils le Te Deum. ou une autre prière, 
dans quelque circonstance importante, le peuple répondait Kyrie eleison. 



LA .MLSKjLK CIIKZ LES l'LLl'LES 1)L MlKU. 555 

Oji trouve encore à la fin de diverses prières en lanyiic liidesque la (radiic- 
lion des deux mots grecs : « Herr, crbame dicli ». 

Cet attacliemenl à la langue auloclitone, celte résista*~ce à l'inlluencc 
e\t(''ii(Mir(' est inhérente au caractère germain. Mais il ne aut pas croire 
cependant (pie les classes lelli(''e> aieiil pnii^x' le palriulisnie an^si loin. 
Car, à partir du treizième siècle, il y a eu une civilisation germano-latine 
(pii a pi'ddiiil de-^ mnvres considérables etcoo|)ér(' aux progrès des sciences 
comme à eui'icliir le domaine de Timai-ination. L'érudition toutefois a été 
surtout l'objectit'des intelligences en Allemagne. 

Si l'écriture runiqne, qui a de nombreuses analogies avec les neumes, 
nous olTrait comme ceux-ci (jnebiues éléments de traduction, nous leur- 
rions juger si la musique des Scandinaves était en harmonie avec \cuv 
poésie. Les légendes de ces peuples du Xoi'd oui été réunies dans leur 
gi'aiid [toème national. VEddii. Le Jupiter des Grecs, le ïeutatès des Ger- 
mains, c'est ici Odin. Thor, son lils, esl le dieu de la force, l'Hercule des 
régions hyperboréennes ; Baldur, deuxième fils d'Odin, en est l'Apollon. 
Tyr remplit l'ofllce du dieu Mars; enfin la femme d'Odin, qui est aussi 
sa fille puisqu'il est le père des dieux, c'est Vénus sous le nom de Fréia. 
Toutes ces divinités habitent le Walhalla, l'Olympe de la Scandinavie. 

On comprend qu'une mythologie aussi conforme à celles que le genre 
humain a inventées sous toutes les latitudes pour exprimer ses sentiments 
religieux, ses aspirations et ses terreurs, ses espérances et ses craintes, 
pour supernaturaliser les forces et les phénomènes de l'ordre physique, 
on comprend que cette mythologie a dû inspirer les poètes et les musiciens. 
Aussi les scaldes remplirent auprès des rois danois, norvégiens et suédois 
les mêmes fonctions qn'ailleui's les Lardes et les ménestrels. Leurs récits 
légendaires et mythiques ont reçu le nom de sagas, et il s'en trouve dans le 
nombre de très dramatiques et de très touchants. Des auteurs ont publié 
les airs de quelques sagas. Je ne crois pas que ces morceaux aient été bien 
traduits. Mais il y a des mélodies plus modernes et pleines d'une grâce 
poétique délicieuse. M. Ambroise Thomas en a introduit quelques-unes 
dans son opéra d^Hamlct, que Mme Christine Nilsson a interprétées avec 
d'autant plus de style et de charme que c'étaient des airs de son pays. Les 
sagas étaient chantés par les scaldes avec accompagnement de harpes 
de petite dimension et assez légères. En 1659 et en 1754, des paysans 
danois du duché de Schleswig trouvèrent enfouis dans le sol de grands 
cornets en or massif et pur ([ni ont du servii- dans les cérémonies reli- 
gieuses du culte d'Odin. Des érudits les examinèrent et virent sur leurs 
anneaux des figures fantastiques et des inscriptions runiques; plusieurs 
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tentèrenl de les expliquer, mais leurs iuterprétatioiis ne s'accordèrent 
pas. 

Au nombre des découvertes laites au commencemenl du siècle dans des 
tourbières de l'ile de P^ionie figure celle de deux grands cors de guerre 
en bronze, instruments qu'on appelait lûdr. On voit ici la figure d'un de 
ces instruments, qui sont bien conservés. Ils ont une longueur d'un mètre 
soixante-dix centimètres, et leur pavillon est dirigé de manière à passer par- 
dessus l'épaule. 

Le mot rune signifie « lettre, son » et môme le signe d'une cbose; mais 
comme il y avait beaucoup d'arbitraire dans le dessin du signe, il n'est pas 

facile de traduire les caractères runiques. Le ré- 
sultat le plus satisfaisant a été obtenu par le 
P. Cabier, le savant archéologue, parce qu'ayant 
borné ses études aux almanacbs, aux calendriers 
et aux signes des saisons, des travaux agricoles 
et des occupations rurales, il a pu comparer 
entre elles les entailles faites au couteau sur 
des plancbettes de bois à l'usage des paysans 
danois et norvégiens, et arriver ainsi à reconsti- 
tuer une langue qui n'est autre cbose qu'une 
séméiograpliie primitive et toute de convention. 
J'incline donc à croire que les mélodies n'étaient 
pas notées et se transmettaient par tradition orale 
chez ces peuples du Nord. 

11 n'en a pas été de même dans l'Europe cen- 
trale : les manuscrits reniermant des chants sont 
encore assez nombreux, mais l'écriture neuma- 
tique est un obstacle presque insurmontable à 
leur claire interprétation. 
Dans son ouvrage sur la Finlande, Léouzon-Leduc a décrit les mœurs 
douces des hal)itants de ce pays de manière à faire ressortir leur caractère 
poétique. Je ne puis résister au désir de faire connaître au lecteur ce 
chant de berceuse des nourrices finlandaises : 

« Dors! dors, doux oiseau de la prairie; prends ton repos, rouge-gorge, 
prends ton repos; Dieu t'éveillera dans son bon temps; il t'a disposé un 
joli rameau pour t'y reposer; un rameau agréablement voûté avec des 
feuilles de bouleau. Le Sommeil est à la porte et dit : N'y a-t-il pas ici un 
j[)etit enl'anl, un petit enlant endormi dans son berceau, un petit enfant 
emmailloté, un petit enfant reposant sous une couverture de laine? » On 
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conviendra que, le senlinicnl de la nature a mieux inspiré les nourrices 
dans \c<^liip{is de la Finlande (jue ces femmes ou lilles normandes aflnldées 
par nets l'aiisicniies de longs et larges rubans de soie el, (pii ne savent dii'e 
à leurs nourrissons (pie le stupide relVain : « Do do, l'enfant do, l'enfant 
dormira I an tôt ». 

En Fiidande, dans cette contrée âpre et peu peuplée, la vie pati'iarcale 
développe les seiiliinetils linmaiiis, élevés et affectueux : de là le goût de la 
poésie et de la musi(|ue. 

C'est le pays des runas chantées par des Lardes appelés runoia, poètes 
qui accompagnent leur chant de mouvements cadencés. 

Les Finlandais ont des poèmes nationaux qui montrent comLien la nature 
de leur esprit et de leurs sentiments les jaédispose au culte de l'art musi- 
cal. Leur épopée, qui date d'une époque bien 
antérieure au christianisme, le Kalcioala 
(traduit par Léouzon-Leduc 1845, 2 vol.), est 
l'histoire du héros Wainœmonien, sorte d'xV- 
pollon hyperhoréen,dieu de la musique, qui, 
par la puissance de son art, devient le maître 

de l'univers. Il serait possible que la légende d'Orphée fût parvenue des 
bords du Strymon au lac Ladoga. 

Les runoia accompagnent leurs chants improvisés avec un instrument 
appelé kantèle ou harpu, sorte depsaltérion à cinq cordes, formant la pre- 
mière quinte de la gamme mineure. 




Kanlclc à 5 cordes ou Harpu. 
Instrument de la Finlande. 



ACCORD DE LA KANTÈLE OU HARPU DES FINLANDAIS 
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Le rythme des runas a un caractère antique. De même que chez nous 
l'ïambique dimètre des Latins a passé dans nos hymnes d'Église et a laissé 
sa trace dans notre poésie lyrique française, dans les odes de J.-B. Ilousseau 
et jusque dans la chanson et le couplet, de même une certaine forme 
métrique très ancienne est demeurée populaire chez les Finlandais. 
Fétis y a vu une mesure à cinq temps ; je cj-ois que c'est une erreur. 
]1 n'y a pas de rapport entre ce rythme et celui (|ue Boïeldieu a em- 
prunté à certaines mélodies écossaises. Voici ce chant runiquc : 
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CHANT RUiNIQUE POPULAIRE DE LA FINLANDE 
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kai - kcn louondon Haï - di - al - lai 



kai keii louondon Hal - di - al - lai. 



« Un commandement nous vint du ciel; dans tout le monde il est retenu. « 

Si l'on lient compte de l'accent de la partie forte des temps, on verra ici 
quatre vers réguliers composés de trois ïambes et d'un spondée. Les con- 
jectures que j'ai supposées au sujet de la transmission des légendes grecques 
sont ici confirmées. Les Finlandais ont dû conserver des traditions du 
cycle orphique. Le caimt marmorcum et la frigida lingua du dieu des 
vers et de la musique, si dignement chanté par Yii^gile, sont pour quelque 
chose dans l'adoption de ces rythmes harmonieux. 

Un chant de l'Ukraine a été répandu par les Bohémiens dans toute la 
Russie et jusqu'en Finlande, oii on l'a adapté à une chanson d'amour : 

CHANT DE L'UKRAINE 
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Les chants des peuples du Nord en Europe et en Asie appartiennent 
presque tous à la tonalité telle qu'elle a prévalu en Occident depuis trois 
siècles. Quoique le chant suivant du Kamtschatka ne finisse pas par la 
tonique, il ne s'en éloigne pas sensiblement : 
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Ce qui si^^niiie : 

« Daria clianlc, Daria danse oiicorc cl, lonjours. 

Le chaut suivauL des Tarlaros sibériens est eu miueur 
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borgossiné. 



Cet air des Kamaehius (Russie d'Eurojx^) appartient aussi au mode 
mineur : 
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Il est constant que l'échelb^ diatonique se retrouve chez tous les peuples, 
mais que, loin du foyer de la civilisation qui se déplace sans doute, comme 
une planète, mais qui bi'iile et éclaire là où il est, le défaut d'éducation, 
de culture et de science laisse les notions musicales à l'état rudimcntaire. 
Faute de greffe, l'églantier reste églantier. 

11 faut reconnaître que l'imagination des écrivains attribue souvent un 
caractère poéLi([ut? au cliaiil de ces peuplades lointaines plutôt d'après les 
sentiments qu'ils en éprouvent (ju'en les jugeant en eux-mêmes, absolument 
comme Chateaubriand a donné à Chactas et à Atala des sentiments délicats, 
l'éloquence enthousiaste et touchante des âmes pures, des pensées éle- 
vées et généreuses. 11 y a là uiu' transition de l'objectif au subjectif qui doit 
faire apprécier les bienfaits de la culture intellectuelle et la valeur d'un 
ensemble de traditions, d'impressions littéraires et artisti(pies, riche héri- 
tage des ancêtres dont on ne saurait se monli'er Iroj) l'ccitjinaissant. 



CHAPITRE X 

CHANTS DE L'ÉPOQUE CARLOV INGI EN N E. — ÉPOQUE ROMANE. — 
FABLIAUX. — CHANSONS. — XIII ET XIV SIÈCLES. — JONGLEURS, 
TROUBADOURS, TROUVÈRES, MÉNESTRELS. — MINNESINGERS ET 
MEISTERSÂNGERS. 



Après rcfronih'cmniU (In l'cmpirp rnmniii (i, pciKlaiil l'époqno des inva- 
sions ])ai'ljai'cs, les arls snhircnl, nno éclipsi^ cl œ. fui (Iliarlcniagnc qni 
les remit en lumière en les associant à ses vastes projets de rénovation, 
de civilisation chrétienne. 

Il y ent sons Charlemagne nne véritable renaissance des lettres et de la 
musique sacrée. En effet, il reste peu de traces de l'état de l'art musical 
sous les Mérovingiens. Selon ]o témoignage de Grégoire de Tours, il y eut 
à Reims, au l)a[)téme de Clovis, une musique qu'on trouva si admirable, 
que ce roi, concluant un traité de paix avec Tliéodoi'ic, roi des Ostrogotlis, 
y inséra un article qui l'obligeait à lui envoyer un bon joueur de cithare et 
une troupe de musiciens d'Italie. 

La reine Ingoberge, femme de Carihert, avait recours aux charmes de 
la musique pour retenir dans son palais le roi, qui aimait passionnément 
la chasse. 

Enfin ce fut après avoir entendu chanter Nanthilde dans l'abbaye de 
Piomilly que Dagobert en fut épris et l'épousa. 

Yoici les chants qui paraissent avoir été les plus populaires pendant 
cette période. 

i° Au septième siècle, le Chant de la victoire de Clotaire sur les Saxons,- 
composé en langue teutonique et transcrit en latin : De Chlolario est cancre. 
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Ilildcgairc, évêqiic de Meaux sons Charles le Chauve, di( que ce chant 
volait de bouche en houche, que les femmes le chantaient en dansant 
et en Lattant des mains. 

2" Au neuvième siècle, la Chanson en l'honneur de Louis le Germanique, 
vainqueur des Normands en 881 : 

Einaii Kmiiiii;, wciz ili, 
llcizsit hcr Ilhiduig. 

« Je connais un Roi, il se nomme Louis. » 

5° Le Chant sur la bataille de Fontanet par Angelberl, à l'occasion de la 
lutte fratricide des fils de Louis le Débonnaire: « Aurora cum primo mane 
tetram noctem dividens. « Cette bataille terrible coûta la vie à quatre- 
vingt mille hommes. 

4° Le Planctus Karoli, complainte sur la moi't de Charlemagne, dont on 
a vu précédemment le texte et la musique. 

5° Une sorte d'élégie pleine d'un charme mélancolique, composée par 
Godeschalk, moine de l'abbaye de Fulde, pendant son exil en Italie : 

! qiiid jubés, pusiole ? 
Qiiarc mandas, lîliole, 
CantKMi (luk'C nie cantare? 

G° Au dixième siècle, le Chant en l'honneur d'Othon lll : 

Maguus Gœsar Otto,... 

7° Une Chanson de table : 

Jam (lulcis arnica, venito' 
Qiiam sicut cor nieum diligo. 

8° L'Ode à Phyllis d'Horace, notée en neumes, que j'ai donnée dans un 
chapitre précédent. 

9° Au onzième siècle, la Lamentation de Rachel. 

Il y avait des chansons guerrières sur les exploits de Renaud de Mon- 
tauban, sur ceux de Roland, que les soldats chantaient en allant combattre. 
Guillaume de Normandie fit entonner la Cliamon de Roland avant la bataille 
d'IIastings. Il faut entendre par là un fi'agment du poème connu sous ce nom 
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ou (les sli'oplu's siu' le niriiic siijci. Kllc rinil enrnro jiopnljiiro nu Icmps 
fin l'oi J(>;m : ciii-, rciilciuliiiil cliiiiilcr |i;ii' un soldai le jour do la halaillo ilc 
]N)iliors, il dil : « Il y a loiiglonips (|iril n'y a plus do lioland, )> ol lo 
soldai rôpondil : « Il y a aussi loiigloiiips (pi'il n'y a plus de (diai'l(Mna''iio. » 

Pondanl la pôiiodo romano, les clianls populairos sur dos paroles 
profanes ont élé adaptes à des poésies latines dont le sujet élait icli- 
i^ieux. On a un eanlifjue en l'honnenr dt; la Vierge Marie sur l'aii- du Lai 
iVÂalh (Aliee) : 

(laiitus (K- DoiiiiiKi jiosi caiiliiiii A.ili/, 

des poésies rimées latines sur le Jaiî cf Amour : 

Post moiluin liljidinis, 

sur le Lai des Fleurs : 

Post modum lloruiii. 

Nous verrons dans la suite de cette histoire que cette fantaisie, assez rare 
aux dixième et onzième siècles, fut reprise et pratiquée jusqu'à la dernière 
inconvenance pendant les quinzième et seizième siècles, et qu'au commen- 
cement du dix-neuvième les cantiques des missions, devenus populaires 
sous le nom de Cantiques de Sainl-Sulpice, furent adaptés à des airs 
tirés des comédies à ariettes et des opéras-comiques en vogue. 

Par contre, on trouve aussi, à une époque reculée, des chansons pro- 
fanes sur des mélodies liturgiques; mais le cas est rare et on ne l'a revu 
depuis qu'aux époques révolutionnaires oi!i l'intention delà parodie était 
manifeste. Si, aux quinzième et seizième siècles, on échafaudait un savant 
contrepoint sur des thèmes populaires comme celui de rHommc armé, 
le texte latin remplaçait les pai'oles vulgaires. 

Il est vraiment extraordinaire qu'on n'ai! donné nulle part une nota- 
lion passable d'un chant aussi historique que celui qu'entonnèrent les 
croisés })artant pour la Terre Sainte au onzième siècle. Ce chant se 
trouve dans un manuscrit de Saint-Maitial de Limoges, actuellement à la 
Bihliothèque nationale. La traduction qu'en a donnée Fétis est tout à lait 
défectueuse, faute d'avoir observé le rythme du vei's. Il suflisait de s'en 
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inspirer pour retrouver le véritable sens de ce chant simple, populaire et 
entraînant : 

CHANT DES CROISÉS 



Tempo di Marcia. 
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Ahailard, célèbre par ses infortunes, est l'auteur de poésies remar- 
quables. J'en ai recueilli et publié un certain noml)re dans mon Histoire 
de la Poésie chrétienne du quatrième au quinzième siècle\ Il était mu- 
sicien, et le manuscrit des chants composés par lui existe dans la biblio- 
thèque du Vatican. Iléloïse, dans une de ses lettres, parle de la suavité 
de sa poésie et de sa musique, qui lui avait mérité, dit-elle, les suffrages 
de tous : « Carmina et cantus tuum in ore omnium nomen incessanter 
tenebant. » 

Abailard avait écrit à Héloïse : « L'amour m'ayant embrasé le cœur, 
si j'inventais encore quelques vers, ils ne parlaient plus de philosophie, 
ils ne respiraient que le langage de mon vainqueur. Plusieurs de mes 
petites pièces sont chantées dans nos villes, » etc. (Epist. I.) 

Iléloïse lui répondit: « Parmi les qualités qui brillaient en vous, deux 
surtout m'enflammèrent : les grâces de votre poésie et celles de votre 
chant; toute autre femme en aurait été également enchantée. Lorsque, 
pour vous délasser de vos exercices philosophiques, vous composiez en 
mesure simple ou en rime des poésies amoureuses, tout le monde vou- 
lait les chanter, à cause de la douceur de votre expression et de celle du 
chant. Les plus insensibles aux charmes de la mélodie ne pouvaient vous 
refuser leur admiration. Comme la plupart de vos vers chantaient nos 
amours, mon nom fut bientôt connu par le vôtre. Les sociétés particulières 
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et piiMiqnes ne ivloiilissaiciil (|U(' <lu nom d'IIôloise; les femmes enviaient 
mon Lonlieur. Hélas! (jue sont tlevenns ees temps heureux! (ju'ils sont 
changés ! >) (E|)isl. II.) 

Les éditeurs des œuvres d'Akiilard oui négligé le poêle et l'artiste pour 
ne voii'eii lui, et bien à lort à mon avis, qu'un précurseur de ee qu'ils 
appellent la libre pensée. La plupai'l ont lu ses œuvres j)()éti(pies avec 
une telle légèreté (pie les l'autes lourm illent dans leurs éditions. C'est 
ainsi qu'on lit dans celle publiée par M. Cousin le titre suivant : Planctus 
Jacob super filios suos. Ce (jui est incom[)réliensihle et même contraire au 
sens de la pièce. L'abréviation dans le manuscrit a été mal lue. Il ne s'agit 
pas des fils de Jacol), mais unicpiement de son fils Benjamin, « lilium 
suum ». Il n'est (juestion que de lui dans cette pièce charmante et l'on y 
sent vibrer le cœur du père d'Astrolal)e\ 

Les histori(Mis d'une école qui s'est dite libérale, « contemptores temporis 
acti », ont habitué les es])rits à considérer le moyen âge comme un 
temps d'ignorance et de barbarie, comme une époque triste et sombre, oii 
l'on n'avait d'autres distractions que des fêtes religieuses et le chant des 
litanies, oi'i l'oppression des grands et la servitude des petits étaient la 
règle, où les droits étaient méconims, la justice absente ; en un mot, ces 
tyrans de la vérité ont tracé du moyen âge un tableau qui le rend odieux. 
En vain objecte-t-on que, depuis les Capitulaires de Charlemagne jusqu'aux 
Institutions de saint Louis, le peuple, les artisans, les bourgeois ont été 
protégés par des lois, des coutumes et qu'ils se sont souvent protégés 
eux-mêmes par la force ; en vain rappelle-t-on la vigilance que nos anciens 
rois apportaient à punir les seigneurs qui abusaient de leur puissance. 
Toute cette partie de l'histoire est demeurée dans l'ombre. Elle existe 
cependant, et depuis plus de cinquante ans des travaux persévérants 
puisés aux sources mêmes ont démontré que la vie humaine s'est écoulée 
pendant de longs siècles dans des conditions meilleures que celles qu'on 
expose avec tant de parti pris. D'ailleurs, à part les invasions, les guerres 
civiles et extéiieures dont notre dix-neuvième siècle a offert le spectacle 
dans des proportions telles qu'il n'a rien à reprocher aux siècles passés, 
il y a eu un progrès incessant dans le sens de la vraie civilisation, des 
travaux intellectuels immenses, une production artistique prodigieuse par 
sa fécondité, dont nos bibliothèques, nos cathédrales et nos musées conser- 
vent encore, après six, sept et huit siècles, les témoignages irrécusables. 



1. Carmina e poelis citristianis c.vccrpla cl pennultas interprel/itioucs adjecit F. C. Oiivrngc 
cité, pages 427 et suiv. 
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Les formes liiéraliques ont dominé non seulement en France, mais 
dans tout l'Occident depuis le cinquième siècle jusqu'aux approches de 
la Renaissance; cela est incontestable, et je trouve que c'est être juste que 
de leur reconnaître une influence heureuse et protectrice, puisqu'on leur 
doit une organisation sociale bien supérieure à celle des peuples qui 
n'ont pas subi son action. 11 suffit de tourner ses regards vers l'Asie, el 
l'extrême Orient, l'Inde, la Chine, les îles, et de les ramener vers l'Afrique 
du Maroc au Caire, de la Nigritie au pays des llottentots. 

Ce sont là les grandes lignes de l'observation judicieuse et impartiale 
de l'historien. 11 y a des faits spéciaux d'une importance moindre et qui 
ont leur valeur pour l'objet qui nous occupe ici. 

Dans tous les temps et sous toutes les latitudes l'homme vit avec ses 
croyances, ses sentiments, ses plaisirs, ses passions. Il donne cours aux 
mouvements de son àme, aux fantaisies de son esprit et aux exigences de 
ses sens. 

Je n'ai pas à décrire ici les manifestations plastiques de ces choses, 
mais seulement leur existence en ce qui concerne la musique. 

Comme dans l'antique Rome, le peuple a eu ses artistes, ses mimes et 
ses atellanes. C'étaient les jongleurs, les histrions, les ménétriers ou 
ménestrels, les danseurs, les joueurs de rote et de vièle, les trouvères 
et les troubadours. 

On a conclu à tort, du profond silence de l'histoire à l'égard des chants 
populaires composés et chantés avant le douzième siècle, qu'une transfor- 
m.ation s'était opérée dans les mœurs publiques à cet égard, et l'on s'est 
étonné de la profusion subite des chansons, lais, sirventes qui se sont 
répandus du nord au midi. 

La raison en est simple. 11 faut attribuer ce fait non à une disposition 
nouvelle des caractères, ce qui serait inadmissible, mais au progrès des 
lettres et de l'instruction. Dans les sociétés païennes, la littérature, la 
poésie n'étaient cultivées que par les hommes privilégiés, opulents, la 
plupart gens de cour et de loisir. Le christianisme, en encourageant la 
vie claustrale et en faisant prévaloir la spiritualité, a fait appel aux gens 
de toute classe et en a })euplé les monastères. On pensait, on composait 
des poèmes, on les écrivait; on notait les chants, assez mal, mais on les 
notait; ce qui n'avait presque jamais lieu, même à l'époque gallo-romaine, 
on en multipliait les copies. Les anciens chants qui avaient fini par 
s'effacer de la mémoire furent remplacés par d'autres, et ceux-ci nous 
sont parvenus parce qu'ils ont été écrits. 

Les nouvelles recrues de l'intelligence et de l'art, appartenant à toutes 
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les classes, eoniposèrenl leiii's cliaiils dans leur langue, ceux-ci en laliu, 
ceux-là eu rouiau, d'aiilres dans le dialecle de leur province. 

Toul cela esl anli-iiciii' aux ci'oisades. Il csl donc inexacl d'alli'ihuer 
aux Sarrasins el au scjiuir des Occidenlaux en J'aleslinc la lornic des 
chansons des Ironhadours cl des minnesingers. Je ne conlesle |»as (|ue çà 
el là ([uehjne croisé n'ail ra|tporlé dans son nianoii' des mélodies orien- 
lales à lilre »le curiosilé. Mais ce sont là des fails isolés. L'art musical 
comme les aulres arls, au moyen âge el en OccidenI, a été lalin et est reste 
latin; bien |)lus, c'est surtout dans la Champagne, l'Ile-de-France, la 
Picardie ([u'il s'est déveloj»pé avec le jtlus de succès. 

Lorsqu'on aura lait une part assez notahle à riniluence sarrasiue dans 
l'Aquitaine, à l'inlluence des Wisigoths dans la Provence et le Languedoc_, 
on restera dans la vérilé historique sur le terrain musical. 

Sous le rappoi't littéraire, il faudrait un microscope d'une certaine puis- 
sance poui" trouver des imitations de la poésie orientale dans les paroles 
des sirvcntes, de^ plancts, des câblas (couplets), des cansons (chansons), des 
vers, des tensons, de^ jeux partis, des cansons redondas (rondes) ; les simili- 
tudes se rapportent à la nature des sentiments qui sont les mêmes chez 
tous les peuples : c'est la louange ou le hlàme (sirventes), c'est la complainte 
élégiaque (jjlanctus), c'est la l'orme poétique rythmée pour le plaisir de 
l'oreille (le versus), c'est le dialogue animé et contradictoire (le tenson), 
c'est la comédie amusante, les jeux partis, c'est enfin l'air à danser (la 
redonda), où une sorte de refrain donne une nouvelle impulsion au rythme. 

Quant à la musique, elle ne peut être appréciée à travers les Ages qu'avec 
de sages réserves. La notation en est si imparfaite que, comparée avec le 
texte, elle doit être modifiée incessamment en ce sens qu'il faut être à la 
fois paléogra})he, archéologue, musicien de })rofession et même compo- 
siteur pour remettre sur ses pieds une chanson du douzième siècle. La 
tâche n'est pas impossible, j'ai essayé de le prouver, mais on accordera 
qu'elle est difficile. 

Pour l'honneur de l'art, il importe de ne pas s'égarer dans l'accep- 
tion des termes. Le mot jongleïir, du mot [jrovençal juglar, signifie 
joueur fjoculator). De nos jours, le terme a des sens bien divers. On dit 
jouer du violon; on a dit que le jeu deCorelli était inimitable, que celui de 
Paganini était fantasti(|U(>, que celui de Yiotli était classique, etc. 11 y a 
le joueur de ^vhist, le joueur à la bourse, le joueui- d'orgue de Barbarie. 

Au moyen âge, la jonglerie était un terme généi-ique qui s'appliquait 
aux poètes et aux musiciens les plus distingués, comme aussi aux mon- 
treui's de singes et aux acrobates. 
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Le nom de troubadours ne doit pas être regardé seulement comme s'ap- 
pliquant à une catégorie de poètes et de musiciens de profession, mais 
à tous ceux qui cultivaient le gai sçavoir, fussent-ils duc d'Aquitaine, comme 
Guillaume de Poitiers, ou roi d'Angleterre comme Richard Cœur de Lion. 

Des pensées délicates se trouvent dans les chants des ménestrels et des 
li'oubadours ; des personnages puissants et même historiques ont composé 
des poésies et des chansons. 

Plusieurs ont joui d'une grande renommée et leurs noms méritent d'être 
conservés. Au douzième siècle, ce sont : Guillem IX, comte de Poitiers, 
Bernard de Yentadour, Piambaut 111, comte d'Orange, Peire (Pierre) d'Au- 
vergne, Armant de Cotignac, seulement poète, car il faisait noter les airs 
par un musicien, Pierre Rozier, le roi Richard Cœur de Lion, Robert 1"' 
dauphin d'Auvergne, Pierre Ramon de Toulouse, Arnaut de Marueil, Oui- 
raut de Borneil, qui emmenait dans ses voyages deux chanteurs, Piei'i'c 
Vidal, Bertrand de Born, Folquet de Marseille, Pons de Capdueil, célèbre 
poète chanteur et violinisle, Rambaut de Yaqueiras ; au treizième siècle, 
Gaucelin Faidit, Uc de Saint-Cyr, Aimeric de Péquilain, Pierre Cardinal, 
Sordel, Guiraut Requier et Perdigon, poète et violiniste, Blagobres, qui 
jouait de tous les instruments en virtuose, de la vièle, de la rote, de la 
lyre, du psaltérion, de la harpe, de la geige, de la symphonie; un versifi- 
cateur ajoutait à l'énumération de ses talents cet éloge particulier : 

Plain fil (11' (k'bonnairctc. 
Por cv (ju'il l'st (le si bon sens, 
Disaient h gent à son tems, 
Que il ert De.v des joyiéors, 
Et Dex (le tes les chantéors. 

Beaucoup d'aventuriers, de gens de mauvaise vie et de vagabonds s'in- 
troduisaient dans les villes à titre de jongleurs. Philippe Auguste voulait 
les bannir du royaume. Ce fut alors que les trouvères, chanteurs et joueurs 
d'instruments organisèrent la ménestrandie, corporation ayant à sa tête 
un chef élu portant le titre de roi des ménestrels, et dont les statuts furent 
enregistrés beaucoup plus tard. Etienne Boylesve, prévôt de Paris au trei- 
zième siècle, fait mention d'une ordonnance de saint Louis aussi sage 
qu'originale. Les jongleurs de toute classe et de tous métiers, surtout ceux 
qui n'en exerçaient pas d'avouables, accouraient à Paris, et y pénétraient 
au petit Chatelet, en acquittant le péage. Alin qu'on pût s'assurer de la 
véritable profession des jongleurs, saint Louis les exempta de ce droit 
d'entrée dans la ville, mais à la condition de fournir aux yeux d'un 
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commis préposé au péage la pivuvi' de ce qu'ils savaient. Si le jongleur 
était un musicien, il devait chanter un air au péager; s'il avait un singe, 
il devait, pour ne pas payer l'impôt de (juatre deniers sur cet animal, lui 
faire exécuter ses exercices séance leiianle. D'où est venu le dicton : Payer 
en monnaie de singe . 

Les chansons de gestes appartiennent à l'histoire de la littérature plutôt 
qu'à celle de la musi(jue. 11 est certaiu, toutefois, (pic des poèmes aussi 
remarquahles que la Chanson de Roland, des romans aussi remplis d'épi- 
sodes héroïques que ceux de la Table ronde, ont dû inspiier des musiciens, 
comme les Niebelum/en ont foui'ni des thèmes aux minnesingers [citantres 
de l'(iinour) et aux meistei'sangers [inahrcs (:ha)iteurs). 

Cependant, de même que la poésie homéri([ue, les chansons de gestes, 
les contes, dits e1 fahliaux ont eu leurs rhapsodes. 

Le trouvère chantait sur une formule mélodique, répétée à chaque 
période, certaines parties de l'œuvre et récitait les autres. 

C'est ainsi que la Chanson d'Ântioche : 

Seiinieur, soies en pais, taisiés la noise ester 
Se vous voles chançon ijloriose escoiUcr, 

qui est un long poème de cinijuante mille vers, était exécutée en France 
an retour de la première croisade. Les hauts faits de Codefroi de Bouillon 
et des chevaliers étaient célébrés dans ces vers, et l'on compivnd l'intérêt 
qu'on y prenait. 

Le fabliau d'Aucassin et Nicolette se chantait en partie sur cette for- 
mule : 
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11 en était de même de la déclamation lyrique des poèmes en Allemagne 
et dans les pays du Nord, des légendes du Saint-Graal, du chevalier Lohen- 
lirin, de Parsil'al. 

Le nombre des musiciens-poètes et des auteurs de chansons qui eurent 
du succès dans leur temps est considérable, et c'est le treizième siècle qui 
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en produisit le plus. Je ne puis en indiquer ici que les principaux. Au 
douzième siècle, Blondeau de Neele, autrement nommé Blondel, et le châ- 
telain de Goucy furent les plus renommés. lUondel, trouvère de Richard 
Cœur de Lion, est né en Picardie; on a de lui vingt-neuf chansons, parmi 
lesquelles il y en a de fort jolies, notamment celles-ci : Â la douçor du 
tens que reverdoie; Rien dois chanter qui fine anior ; li liossignos annoncie 
la nouvelle. 

Le châtelain de Goucy était parent du comte Fîaoul II sire de Coucy, qui fut 
tué à la Massoure en 1250. Il est appelé aussi Raoul dans l'histoire, mais 
Renaud dans le roman qui paraît avoir été écrit vers 1228. Le châtelain 
de Coucy était devenu amoureux de la dame de Fayel (Gabrielle de Lever- 
gies) en II 87. 11 la célébra dans des chansons qui sont parvenues jusqu'à 
nous, au nombre de vingt-trois, et partit pour la Terre Sainte (en 1189 
on 1190), où il fut blessé. Ramené en France, il mourut dans la traversée. 
On connaît la suite de l'histoire ou de la légende, dont le dénouement 
tragique se résume dans cette réponse de l'infortunée au cruel Fayel : 

Je vous affi oorlaincincnt 
Qu'en nul jour mes (niofs) nicngcray ; 
D'autre niorcel ne nietterav 
Deseure si gentil viande. 

Thibault IV, comte de Champagne et roi de Navarre, a laissé soixante- 
huit chansons, qui témoignent de son talent comme poète beaucoup plus 
que comme musicien. Ses mélodies sont monotones et s'éloignent peu de 
la tonalité du premier mode du plain-chant. Les répétitions y sont fré- 
quentes. On y chercherait vainement la trace de l'inspiration musicale et 
de l'expression qu'on trouve dans les chansons du châtelain de Goucy. 
C'était d'ailleurs un chevalier plein de vaillance, magnifique, entrepre- 
nant et ambitieux, que la mère de saint Louis, dont il fut éperdument 
et inutilement épris, sut contenir et soumettre avec autant de prudence 
que d'habileté. 

Je reviendrai plus loin sur Adam de la Halle, pour ne pas interrompre 
l'énumération suivante des trouvères pendant le treizième siècle : 

Andefrois le Bâtard, dix-sept chansons. 
Andrieu Contredis d'Arras, dix-sept chansons. 

Angecourt (Perrin d'), attaché à Charles d'Anjou, frère de saint Louis, 
qui cultivait aussi la poésie; on a de lui vingt-six chansons. 
Arnould le Viéleux, trois chansons. 
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IliijiiK's irAlhics, [Kimietiei' sans lMiilij)])i'-Au_iiiisl(; cl l/uiis YllI ; ouzc 

rliaiisons. 

Gilhîborldc Benicvillc, atlaclu' à llcuii Jll, Aiir de Brahaul; Ireuleel uuc 
<liaiisons. 

Jean IJodcl d'Arras ; ciiui cliaiisDiis. 

Iiichard do Fonrjiival ; vin^l chansons, 

Mathieu, vidamc de Charlirs; neuf chansons. 

bjustaclie le Peintre ; sept cliansons. 

Gaces Bnih's, ami ^]l' Thihaiil I\ de Gliampaiine ; soixaule-dix-ncuf 
<liansons. 

Gantier d'Ai'gies (messire) ; vingt-sc|il cliaiisons, 

Guillanmc, GiUc cl Jac(jucs le Vinicrs. 

Ilclinand de Beauvais, Ironvèrc de IMiilippe-Angusle, n'noinmé paili- 
cnlièrement ponr « clianter qnclfjue belle chanson devant le roi ». Le 
poète Alexandre de Paris en pai'le ainsi dans son roman : 

QiKiiit. le Rny ()( num;j:é, s';ij)j)ell;i Hc-liinind, 
J^oiir l'y osbanoyor coniiii;iinl,i (|iii' il cliinil. 

Jean l'Oruneneur; deux chansons. 

Pierre le Borgne, dit le Trésorier de Lille ; trois (diansons. 

Jean Moniot d'Arras ; seize cliansons. 

Golin Muset, ménestrel protégé par le roi de Navarre, paraît avoir joui 
d'une certaine renommée. Dans une de ses chansons, il dit qu'il jouait 
dt! la vièle avec l'airhet. 11 contribua de ses deniers à la construction 
du portail de Saint-Julien des Ménestriers, rue Saint-Martin, el il y était 
représenté jouant de son instrument. 

Jean de Neuville ; dix-neuf chansons. 

Jloger de Cambrai ; viéleur. 

Richard de Semilli ; quinze chansons. 

Adenez (le Boy), ménestrel du duc Henri de Bral>anl, auteur des romans 
<1e Cléomadh et de Berlin, a écrit beaucoup de chansons et était habile 
sur plusieurs instruments. 

Simon d'Antie, Jean de Renti, Jean le Cuvelier, Vilains, tous quali-e 
d'Arras, étaient Uouvères. 

Je citerai encore, au quatorzième siècle : 

Errars Jean, chambrier de Philippe le Hardi ; li-ente (hantons et 
pastourelles. 

Gautier d'Espinois, olTicial de Binche; neuf chansons, 

24 
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Guiot de Dijon, chantre de la chapelle des dncs de Bourgogne; seize 
chansons. 

Vieuxmaisons (messire Pierre-Gilles de), tronvère de Picardie ; douze 
chansons. 

On voit quelle place occupait la poésie et le chant dans les esprits et dans 
les réunions mondaines h cette époque extraordinaire des douzième el 
treizième siècles, si féconde en événements glorieux, en travaux intellec- 
tuels et en ouvrages d'art; siècles où ont eu lieu ces expéditions d'outre- 
mer si hardies, si héroïques, où se sont élevées nos magniliques cathé- 
(h^ales, où ont été élahorées les Institutlom de saint Louis et la Somme 
théologi(jue de saint Thomas d'Aquin, siècles précurseui-s de l'art dantesque 
et de l'art préraphaélique. Ce temps offre encore dans ses plaisirs profanes 
des marques de sensibilité, de passion chevaleresque, de teiulres senti- 
ments, comme aussi de gaieté et d'enjouement. 

L'intelligence des beautés de la nature est loin d'être absente. 11 y 
aurait même sous ce rapport plutôt un abus à signaler. La |ieintui'e des 
champs, des bois, du ramage des oiseaux, du printemps, de la verdure, 
des fleurs et des bosquets faisait dire à Thibaut de Champagne que ces 
descriptions ne servaient qu'aux rimeurs impuissants à trouver d'autres 
sujets : 

Fouilli' lie Jlors ne vaut rii'ii en cliaiilaiil 
Fors Ivc por délaiite sans plus de riinoier. 

Cette critique de l'abus de la poésie descriptive serait encore motivée au 
dix-neuvième siècle. 

En relisant les chansons du jeune châtelain de Coucy, si malheureu- 
sement et sincèrement épris, je n'ai pu me défendre de comparer ces 
poèmes, car ces chansons sont de petits poèmes, aux sonnets de Pétrarque. 
Si, au lieu d'avoir été composés dans une langue en formation, ils l'eussent 
été dans une langue faite et parhiite, ils auraient une valeur littéraiiv 
considérable. Quant à la mélodie, elle est expressive et intéressante dans 
sa simplicité. 

La tonalité dite moderne règne déjà exclusivement dans les chants com- 
posés au treizième siècle. Lorsque, dès l'année 1847, j'ai constaté ce fait 
dans les Annales archéologiques de Didron, à propos des séquences dont 
j'ai donné, deux ans plus tard, des auditions solennelles dans la Sainte- 
Chapelle et depuis à Saint-Eustache et dans des cathédrales en province, il 
y eut, de la part de quelques musiciens, des protestations qui prirent le 
caractère d'une polémique violente. J'étais fort jeune alors, mais je vivais 
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dans les mamisciils cl j'rlais sur de ce (|in' j'aviincais. .le me (hMciidis cm 
|iiil>liaiil (les rac-siinih's de si''(|U('ii('('s du liciziriiic siècle; mais il y avait à 
celle époinic liop |tcu de persoiiiies s'occiipaiil de ces éludes, cl mon iso- 
Icmciil me lui l'uuesle s(uis liien des rappoi'ls. Ij» l'ail de rexisleucc^ de 
noire tonalilé comni(> ()ailie intc(jï'(intc des modes antiques el du (diaul dil 
"rénorien esl mainlenanl admis. 

Le Ireizième mode, su|)j)iinié dans la lliéorie du clianl ecclésiastique, a 
leparu dans les séquences et dans les clianis mondains. Cela est de toute 
évidence; néanmoins j'en mets ici la preuve sous les yeux du lecleiir eu 
donnant la lianscriplion en nolaliou usuelle de (|ualre chansons du 
ireizième siècle. Les traductions (ju'on eu a laites ailleurs, enli'e autres 
celles qu'en a données B'étis, ne sont pas toutes exactes sous le ra{)porl du 
ryllime, ])arce qu'on a négligé de tenir compte de la coupe des vers 
el du sens mélodique qu'elle leur donne. Quant aux intonations, je n'ai 
eu à leur faire subir aucune modincation, parce que les manuscrits sont 
d'une clarté parfaite sur ce point. 

CHANSON (XIIP sikcle). 
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Diiiis le récit noté du fabliau d'Aucassin et Nieolette, dont j'ai parlé 
plus liiiut et qui est du treizième siècle, on trouve la tonalité majeure 
et la phrase cari'ée à laquelle se prête d'ailleurs le vers de sept syllabes : 

Qui vauroil bons vers oïr 
Del déport du viel eailil' 
De deux bia.v en fans petis 
Nicholette et Aucassis. 



L'air le plus populaire a été celui de r Homme armé; c'était une chanson 
(h' soldat assez grivoise. Selon un usage singulier, les contraponlistes des 
quatorzième, quinzième et seizième siècles composaient des motets et des 
messes en prenant ponr motif un air connu, snr lequel ils faisaient 
|)asser des combinaisons de sons telles que l'état de la science harmonique 
le leur permettait alors. Le thème prenait le nom de teneure, parce que 
c'était la partie suivie, tenue, autour de laquelle se déroulait le travail 
harmonique. De ce mot teneure on a formé celui de ténor. Mais les musi- 
ciens ont souvent modifié ce chant principal pour y adapter leur contre- 
point, soit en en répétant les fragments, soit en altérant la valeur des 
notes, de sorte qu'on ne peut se fier à la notation trop arbitraire de ces 
chants populaires. C'est en comparant les différentes versions que je suis 
|)arvenu à retrouver, je crois, le rythme de la célèbre chanson de rHomme 
(trmé que Palestrina a encore traité dans ses messes avant que son génie 
le portât à s'affranchir de cette coutume aussi bizarre que peu conve- 
nable, et à écrire des œuvres absolument originales. 
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Les airs populaims servant ainsi aux jeux du coiilicpoiiil ne soni drsi- 
gnés la plupart du temps (jue pm- les jn-emiers mots ou seulement par le 
litre. Kn voici un exiMuple : 
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Adam de la Ilale ou de la Halle, surnommé le Bossu (TArras, fut un des 
plus célèbres trouvères du treizième siècle. Il naquit vers 1240, et pril 
dabord l'habit ecclésiastique à Tabbaye de Vauxelles, près de Cambrai. 
Il le quitta pour épouser une jeune fdle qu'il aimait. Cette union ne 
l'ut pas heureuse, et, après s'être séparé de'sa femme, il rentra dans les 
rangs du clergé, ainsi (ju'il nous l'apprend dans ces vers : 

Seigneur, savés poun|uoi j';ii mon lialtil cli.iiigV', 
J",ii ('11' ave- fennne, or revais au clergé. 

11 accompagna Kobert II, comte d'Artois, à Naples en 1282, el il y mou- 
rut. On a de lui Irente-trois chansons, des rondeaux, six motets, des 
jeux partis, parmi les(|uels il en est un qu'on peut regardei' comme une 
sorte d'opéra-C()mi(|ne : c'est le Jeu de liobln cl de Marioii, dialogue 
entrecoupé de petits airs. Il y a onze acteurs, doiil les rôles sont peu 
développés. Les tiois principaux sont le paysan U(d»in, Marion sa fiancée, 
(»t un seigneur qui veut se faire aimer djM-elle-ci. Des plaisaiileiies gros- 
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sières déparent colle pelile comédie à arietles. Rol)in offre à sa belle avec 
son cœur beaucoup trop souvent du fromage, et se permet même de man- 
quer aux bienséances. La mélodie est vulgaire, comme on peut le voir 
dans ce petit air de Robin : 
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Dans les motets d'Adam de la Halle à plusieurs parties, une antienne 
de la liturgie en plain-chanl sert de basse, et les autres parties sont 
sur des paroles profanes. Cet amalgame se retrouve dans un très grand 
nombre de compositions. 

Parmi les chansons de ce poète musicien, il en est quelques-unes qui 
sont intéressantes : « Merci, amour, delà douce doulor »;« De clianter ai 
volenté curieuse » ; <f Li jolis maus que je sens )>. On peut citer aussi la pièce 
devers qu'il composa à l'occasion de son départ de la ville d'Arras pour s(^ 
rendre à l'université de Paris : « C'est li conuiés Adan d'Aras. « Ses ron- 
deaux à trois parties témoignent de ses tendances à innover en sortant 
de la diaphonie el en employant avec plus de hardiesse que de succès le 
mouvement contraire dans les voix et des dissonances inusitées avant lui. 

Pendant que les trouvères et les troubadours répandaient à flots leurs 
vers et leurs chansons, les mijinesingers charmaient à la fois les cours alle- 
mandes et les réunions d'ai'tisans. On connaît cent soixante-deux noms de 
ces chantres d'amour pendant le treizième siècle. Parmi eux figurent des 
personnages qui cultivaient la poésie et le chant tout en occupant le trône : 
tels l'empereur Henri, Yenceslas roi de Bohème, le roi Conrad, le margrave 
Othon de Brandebourg, le comte Rodolphe de Neubourg. Mais je dois m'oc- 
cuper ici des minnesingers dont la réputation s'est perpétuée pendant des 
siècles et dont les œuvres remplissent des recueils volumineux. 

En première ligne nous trouvons Klingsor, que l'on croit être un minne- 
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singor ini;i,iiiii;iii(' [x'isoiiiiiriniil la puissance de la iiiiisi(|ii(' sur l'ànio hii- 
niainc, ainsi (jiic sou iKtni soinl)l(' l'indiquer. Il aurailété, selon la légende, 
Ir juLic du coneoui's des jioèles elianleni's (|ui cul lieu eu hiHT. au elià- 
It'au de la \\ aillioui'u. (hiaiil à WolIVaui d'ixdicuhacli, sou cxisleuce esl 
(N'uioutiée parles œnvres qui nous reslenl, par son j)oèine de Partifal, ])ar 
liiiil (•Iiaus(uis (^t d'autres IVaguieuls (juc l'on admire eiicor(\ 

GoUl'ried de Sirashourg esl railleur du poème de Trlslun cl hciill ainsi 
que de lit'der et de cliauls l'eligieux. l Irie de l.iclileusleiu eut une existence 
clievaleresqu(\ Il céléhra dans ses chants anionreux la duchesse de Méranie, 
saus ponvoii' toucher soiico'ur. el au Imnl de Irei/e auiK-es il lui Ic^noigna 
sou ressentiment dans d'aulics chants, l Iric de l,i(dileusteiu prétendait 
ne savoir ni lire iii écrire. Mais, ayant laissé un poènn' de plu> de dix-huit 
mille vers. FrauoKJicmt (le Service des dames), il est inadniissihle (ju'il 
ail pu ('oni])Oser de mémoiie un ouvrage d'aussi longut' haleine. 

Wallher de A'ogehveide vivait à la même époque que les précédents. 

Iferr Nitharf , né en Bavière, fut armé chevalier, s'attacha an duc T/mis P, 
assista à la })rise de Damiette en l'221; de retour en Allemagne il composa 
la mnsiqne de plusieurs chansons. 

Le chevalier Tanlumiser, auquel Richard Wagner a donné un regain de 
céléhrité, ap})arlient à la fin du treizième siècle. Il alla à la croisade, comme 
la plupart des chevaliers à celte époque, mais ne paraît pas en avoir rap- 
porté des sentiments religieux; un de ses chants, le yenmbcn/, dans lequel 
il exalte la débauche la plus abjecte, fut réprouvé par les autres minne- 
singerset lui valnl la censure du pape li'bain 1\ . Le public de l'Opéra ne se 
montra pas plus indulgent le 15 mars 18(31. 11 faut reconnaître que les 
liederoi les ijmiitgr de la (lermanie se distinguent des causons, tensons, lais 
el pastourelles par une observance plus sévère des lois de la morale et un 
sentiment plus fier et plus élevé des devoirs de la chevalerie. 11 convient 
d'ajouter à ces noms de minnesingers de la première époque ceux de 
lieinmar l'Ancien, de Wallher de Metz, de Wilde Alexander, de Frédéric de 
Sonnenbourg, de lieinmar de Zweter, de l'écolàlre d'Esslingen, enfin et 
surtout de Henri de Meissen, surnommé Frauenlob, le Louangeur des 
(laines. 

Ce Frauenlob eut une existence très agitée. Un suil sa trace partout, en 
Danemark, à Brème, à Breslau; on le voit suivre Rodolphe de Habsbourg 
à la ])ataille deMarchfeld. Il était ])auvi'e, mais dévoué à la cause de l'art. 
Ses pièces sont sententieuses et exprinuMit des idées morales et justes. 
L'estime qu'il inspirait groupa autour de lui de nombreux élèves, el lors- 
([u'il mourut, en 151 (S, toutes les dames de Mayence pleurèrent ce poète 
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lionnêto vi respecluoux de leurs charmes. Détail caractérisliquc, j)liisieurs 
(rentre elles portèrent son corps depuis sa maison jusqu'au cimetière. 
Voilà comment on savait honorer un artiste en Allema<ine au commence- 
ment du quatorzième siècle. Les femmes grecques n'en firent pas tant pour 
Homère. II est vrai que sept villes plus tard se sont disputé l'honneur de lui 
avoir donné naissance, tandis que je ne sache pas qu'une statue ait été éle- 
vée à Frauenloh sur une des places de Mayence, « la donnai' mobile )•>. 

La versification de ce minnesinger est fort admii'ée par les érudits mo- 
dernes. II savait en combiner les éléments avec beaucoup d'art, et on hiî 
attribue ti*ente-<[n(j rythmes nouveaux. II iw l'aut pas s'étonner de celle 
lécondité ; nous avons eu, un siècle auparavant, des inventeurs plus extraor- 
dinaires encore; ce furent les auteurs des séquences depuis Notker jusqu'à 
Adam de Saint-Yictoi'. le plus ingénieux de> versificateurs s'il n'avait été 
aussi un véritable poète. 

A côté des minnesingei's attachés la plupart à des princes, des ducs, des 
margraves et des comtes, et traitant dans leurs chants les sujets élevés et 
les sentiments délicats, se formaient des associations de poètes chanteurs 
j)ii|»nlaires; c'étaiejil des instituteurs, des artisans, des gens de métier plus 
que des musiciens de profession. 

Nuremberg, Strasbourg, Mayence et Fiancl'ort lurent les jnemiers centres 
de ces réunions. Les membres se soumettaient aux mêmes usages que ceux 
qui régissaient les métiers : on était d'i^bord apprenti, puis com|iagnon, et 
enfin maître chanteur, lis s'érigèrent en corj)oration et obtinrent des 
lettres patentes de l'empereur Charles IV, renouvelées à plusieurs reprises. 
Ces poètes chanteurs étaient en général des hommes de métiei- : l'un était 
maréchal ferrant, l'autre fabricant de cottes de mailles; celui-ci serrurier, 
celui-là tailleur. II y avait aussi des employés inférieurs des églises, des 
joueurs de viole. On trouve dans les tableaux des meistersàngers des indi- 
vidus exerçant des professions libérales, des graveurs, des médecins, et 
même quelques gentilshommes, ce qui donne à cette corporation le véri- 
table caractère d'une société d'amateuis. 

11 faut reconnaître que les poésies de la cor[)oration des maîtres 
chanteui^ traitent généralement des sujets assez vulgaires, et que les 
mélodies sont monotones, d'une intonation peu variée, d'un rythme lourd 
el dépourvu de sou])Iesse. Le poète chanteur le plus célèbre, celui en qui 
se résument l'esprit et l'honneur de la caste, est le cordonnier de Nurem- 
berg Hans Sachs, dont j'ai parlé dans un précédent chapitre. 

Saint Gérard, évéque hongrois sous le loi Etienne, institua une maî- 
liise de jeunes musiciens sous la direction deAValther, et les chroniques 
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IVml rr-lofic (le ccl iiilislc; en llll^ le roi \\r\;\ ||| ciinov;! un iKiiumc'^ 
Klviii à l'aris |i(iiii' se jtcrlV'ctioiincr (l;iti^ l'iirl de lu iiK'Iddic. 

La danse lui cidliNt'c loul spécialcmciil. cl. les <iori(s li('ili([in'ii\ de la 
nation se (•(iniltinaiil a\('c la i'ccIkm'cIk* do la liiàcc cl de rrléiiancc, on 
\il ivnaîirt'à Badi' la daiix' |»yi rliiijuc dc^ drccs. Kn ir>!29, le roi Cai-olicrl 
(Mil la maladresse, dans la danse de la ()i(]ne, de l'aire sauter Iroi^ dents 
à un seigneur noniiiK' l'tienne; il lui donna |ilu>ieurs villages [lour le 
consuier de ce doniniaue. Le roi Louis II ennduisail un ( lioMir de danse 
avec sa sœiii' Anne, au son des lromj)elles et des llùtes. Les inai;nats et 
les nol)les iniitèicnl son exenijde, et dans tout le ro\aiimo eurent lieu 
(les fêles et des eérénioiiies où la niusi(]ne et la danse formaient la j»lus 
lirillante [lartie du programme. Les niagnals invitaient à leurs noces les 
rois enx-mèmes; ceux-ci s'y rendaieid ou se faisaient représentei- ]>ai' un 
député, (|ui, en leni' Jioni. menait avec la mariée le pnemier chœur de 
danse. 

Matliias (iorvin. roi de Hongrie, protégeait les arts. 11 installa dans 
son palais nne eliapelle formée d'excellents chanteurs. Loi'sque le lujnce 
du pape vint à lîude en 1480, pour négocier la paix entre l'empereur 
Frédéric et Corvin, il écrivit au Saint-Père, au sujet du roi de Hongrie : 
(f Les chanteurs de sa chajielle sont meilleurs que tous ceux que j'ai en- 
tendus jusqu'à ce jour. " 

Mais ce Fui surtout la musique des instruments à vcjil (jui >e déve- 
l(q)pa dans ce pavs. 

Il n'est pas sans intérêt de constalei' qu'à une époijue assez reculée. 
en plein moyen âge, la musique était déjà en honneur dans la Hongrie, 
dans la Bohème, et que cet art n'a cessé depuis ce temps d'y progresser. 
C'est encore de ces pays que sortent presque tous les musiciens militaires 
de l'armée autrichienne. Le public de Prague fournissait à Mozaii son 
auditoire jn-éféré, et c'est pour lui qu'il écrivit son opéia de /(/ Flâtr 
cncliautéc. 

La période (pie nous venons de parcourir se distingue par le caractère 
expansif des sentiments de l'àme et par la tendance à faire concourir 
la musi(jue et la poésie à des plaisirs délicats et élevés; des nneurs 
rendues plus dom o [)ar les ci'oyances religieuses, la sociabilité résultant 
de la chevalerie, l'inlluence des études littéraires sur la conversation, les 
habitudes de l'esprit, les nuances du sentiment, les poésies chantées et 
les romans tran^l'oi-mèrent la société en Occident, et eui'cnt aussi pour 
conséquence de dévchqq.cr le gont de la musique. (Jn a tenté de faire 
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Iionneiir aii.v Arabes de cette poésie amoureuse, de ces chansons inspirées 
par la lemme aimée, de ce tour donné à l'imaj^inalion des clievaliers 
en laveur de leurs dames; je crois que c'est encore là un lait étranger 
aux croisades. Ce que les croisés avaient vu à Damiette, à Saint-Jean d'Acre, 
à Massourah n'était pas de nature à les enthousiasmer. La condition des 
femmes y était telle, qu'ils ne devaient qu'apprécier davantage celle que le 
christianisme avait faite aux femmes du pays latin, depuis la bache- 
lette jusqu'à la châtelaine, et, au retour de ces lointaines expéditions, la 
joie du foyer, l'affection partagée, la liberté des relations, toutes choses 
étrangères aux Sarrasins, ont dû suffire à provoqu(M^ une expansion géné- 
rale, que troubadours, trouvères, jongleurs, minnesingers, ménestrels 
interprétèrent et exploitèrent sinon toujours avec succès, du moins avec 
une prodigieuse fécondité. 

Si les seigneurs et les hommes de guerre négligeaient personnellement 
la culture des lettres, il ne faut pas croire que pour cela ils man([uas- 
sent de connaissances. Ils pouvaient se reposer sur le zèle des clercs 
pour entretenir le llambeau des sciences et des arts, et se contenter 
d'exercer leurs facultés intellectuelles par la conversation et par la pra- 
tique des affaires. A une époque très rapprochée de la nôtre, au dix- 
septième siècle, la narration aussi spirituelle que sensée des événements 
du jour, faite dans la correspondance de quelques femmes plus ou moins 
lettrées, ne montre-t-elle pas ce que beaucoup d'auli'es pouvaient dire et 
penser? De nos jours, la littérature qui s'étale à tous les coins de rue 
nous fait ti-op oublier (jui' l'esprit humain se développe plus par la 
j)arole que }»ar le livi'e. Il est certain que c'est à l'enseignement oral 
de la notation proportionnelle et des règles du contrepoint (|ue les com- 
positeurs des quinzième et seizième siècles ont dû cette puissance de 
conception qui leur permettait de suppléer par la mémoire et le calcul à 
l'absence de la partition synoptique moderne. 
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ORIGINES DU THEATRE EN OCCIDENT. - DRAMES LITURGIQUES 

MYSTERES 



Lu rt'apparitioii de l'art dramatique en Occident dale du dixième siècle, 
et l'on en est redevable à une femme, à lïroswitha, religieuse du monastère 
de (landerslieim. Quoique son théâtre ait eu dans sa pensée un liut de 
moralisation chrétienne, il s'y trouve néanmoins des scènes assez osées, 
comme i»ii dit maintenant. Des imitations des pièces de Tércnce cl de 
IMaute montrent que Ja lecture de ces auteurs lui ("tail l'amilièrc. Le 
lalent dramatique de llruswitlia a été analysé et loué par Magnin, mais, quoi- 
qu'on l'ait su[i!umniée de son vivant ^ (Jamur validus (iandersliemiensis», 
l'ien ne fait supposer qu'elle ait cultivé la musique, ni qu'elle lui ail l'ail 
une j)ai't dans ses ouvrages. Je n'ai donc pas à m'occu[iei' ici de son 
ihéàti'e. 

Plusieurs genres de représentations scéniques dans lesquelles l'usage 
du (liant et des instruments était introduit, ont existé simultanémeul 
du onzième siècle au seizième, et il est nécessaire de ne pas les confond le. 
Les drames liturgiques doivent occuper le premier rang. La forme sous 
laquelle ils se présentent est essentiellement hiératique. J'ai donné une 
analyse de la plupart d'entre eux dans mon Ilhloire de la mmifjue reli- 
gieuse, et je n'en parlerai ici {|ue sommairement. 

Les drames liturgiques étaient représentés dans les cathédrales et les 
grands monastères, à Rouen, à (^anThrai, à Strasbourg, à Limoges, à 
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Ilciins, à Sens. Les IV'Ics lliéàlrales oi-j^aiiisécs jtai' les jongleurs, les iné- 
iiesti-els, eurent lieu dans les palais des dues de Bourgogne, de lîi'elagne, 
dans eeux des eomtes de (iliampagne et de Piovenee, des sires de Couey, 
à la cour des lois de Sieile et des princes germains. Des foldiaux et des 
épisodes de romans ont fourni le sujet des /mx partis eu ce qui concerne 
la musique; ces divertissements sont restés jusqu'au milieu du quinzième 
siècle à l'état embryonnaire, et nous compienons peu rinlérèl que des gens 
de goùl pouvaient y prendre. Enlin il s'est tiouvé des poètes, des artistes 
(III simplement des spéculateurs, des entrepreneurs de jdaisirs publics, de 
véri labiés directeurs de tbéàtre, qui ont (rauslormé les drames liturgiques 
(Il pièces divertissanles; ils ont adopté l'idiome populaire et construit des 
lliéàlres forains. On commença par représenler des sujets tirés de l'Aucieu 
cl du Nouveau Testament, enjolivés et égayés jiai- huiles sortes d'inven- 
lious; on donna à ces pièces le nom de mystères, de moralités. 

liientôf les grands sujets religieux lireul place aux miracles, aux 
légendes; plus tard, en Italie surtout, les personnages de la mythologie 
furent évoqués. Ces derniers devaient occuper |ten(laul Irois siècles toutes 
les scènes de l'Europe. 

Ecs drames lilurfiiqaes furent donc les premiers en date comme eu 
importance, sons le double rapport littéraire et musical. Uien n'est plus 
louchant, par exemjde, que l'oftice dramatisé du jour de la Nativité. A 
l'heure de minuit, dans le chœur de la cathédrale, un enfant représen- 
laiil un ange annonce que le Christ est né dans la ville de David. Puis 
sept enfants placés dans une des galeries du clueur chantent <( Cloria 
in excelsis Deo, et in terra pax hominibus bon.e volnntatis » ; alors des 
pi'èties habillés en bergers et portant la houlette se dirigent de l'entiéc 
de l'église vers la crèche, placée au fond, dans l'abside. Ds chantent sur 
un ton élevé une séquence d'un rythme très acceutué, interrompue pai- 
des exclamations, telles que celles-ci : « Eia ! Eia ! >^ Arrivés vers la crèche, 
des femmes en enli'ouvrent les rideaux et leur montrent l'enfant Jésus et sa 
mère. A ce moment retentissent les versets piophétiques qui annonceni le 
Messie : « Ecce virgo conci[)iet et pariet lilium, » etc. Les bergers chanteul 
Mlle mélodie naïve dont la première slrophe sera lue avec intérêt. La 
mélodie est telle qne je l'ai extiaite du manuscrit (bibliothèque nationale, 
ms. 904, codex Bigotianus). Je la donne ici avec l'harmonisation que j'y ai 
ajoutée lorsque je l'ai fait entendre dans plusieurs solennités religicuises 
à Paris, à Lille, à Monlpcllici-, afin que le lecteur jiuisse se rendre conijdc 
• le l'existence latcMilc d'une harmonie naliirelle et tonale dans ce chaut du 
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!i'('izi(''iii(' si(Vi{'. l]('au('oii|» d'nutres mélodies de c 'Ite ('|)0(ju(' sojil dans les 
mêmes cKiiditioiis. 
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Le rytlimc ne manque pas d'élégance ; chaque slroplie renferme six vers, 
les trois premiers et le cinquième ont huit syllabes; le quatrième et le 
sixième n'en ont (pic (piatre. Le retour des deux rimes produit un effet 
très heureux. 

Les drames liturgiques les plus intéressauls sont ceux de l'Epiphanie, 
du Dimanche des Rameaux, des Jeudi et Vendredi de la Semaine Sainte, 
du Jour de Pà([nes, de rAscension cl de la Pentecôte. Les mélodies les 
plus gracieuses abondent et s'adaptent merveilleusement au lyrisme des 
séquences. Le goût le plus sévère règne dans ces solennités véritablement 
religieuses, poétiques et musicales à la fois. Dans le drame du Jour de 
Pâques, des rôles dialogues et chantés ont été conliés aux « Trois Marie :». 
On comprenait alors que cet honneur était bien dû aux femmes qui 
avaient suivi en pleurs Jésus gravissant le Calvaire, qui avaient assisté à 
ses derniers moments, qui avaient su, pleines de courage, braver les 
soldats, quand les hommes, même les plus forts comme saint Pierre, 
même les plus aimés comme saint Jean, le reniaient ou l'abandonnaient 
lâchement, aux femmes qui, dévouées et attentives à sa parole, s'étaient 
tenues à ses pieds comme Marie, sœur de Lazare, s'étaient écriées comme 
cette femme du peuple : « Bienheureuses les entrailles qui vous ont porté, 
les mamelles qui vous ont nourri :>■< ; aux femmes qui avaient arrosé ses 
pieds de parfums et les avaient essuyés de leurs cheveux, comme Madeleine ; 
aux femmes qui ont compris tout de suite cette religion du cœui', qui ont 
suivi Jésus jusqu'au bout, qui partirent avec conliance pour embaumer ses 
restes, oubliant les gardiens et ne pensant qu'à la lourde pierre qui 
fermait le sépulcre. C'était bien aux femmes qu'appartenaient les prémices 
de cette journée d'allégresse. D'ailleurs n'est-ce pas à elles que Jésus 
s'est manifesté tout d'abord? N'est-ce pas elles qu'il a chargées d'annoncer 
sa résurrection aux disciples et à Pierre? Honneur donc à la raison, à la 
poésie des liturgistes du treizième siècle ! 

Le Mystère des Vierges folles et des Vierges sages, qu'on trouve dans un 
manuscrit du onzième siècle de Saint-Martial de Limoges (Bibl. nat., 
n" 1159), est une des premières œuvres dramatiques où la langue vul- 
gaire soit venue se mêler à la langue latine. Cette pièce, notée en points su- 
|)erposés et se succédant au-dessus et au-dessous d'une ligne sèche sans clef 
indicatrice, est, à mon avis, le premier exemple probant des drames appelés 
Mystères, absolument distincts des drames liturgiques. La traduction en 
notation moderne qu'en a donnée M. de Coussemaker n'est pas d'une cer- 
titude absolue. Nul doute qu'on ne puisse retrouver unc^ version meilleure. 
Voici les principales scènes de celle œuvre dramatique : Le chœui- 
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aiiiioticc la venue du Clirist : AiU'Rt sponaus. cl ciigago les vior<!es à veiller 
pour Je recevoii'. .le délaelie un Iraj^uieiil de ce curieux spécinieu (racliuii 
dramatique au oii/.ième siècle. 
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I'RUDE>TES : 
Oii't, Viriiiin's, aiso qiu' vos dirum, 
Aisct [»resL'a (|iie vos comaiulaniiii : 
Atciuk't un ospos ; Jhcsu salvairc a nom. 
Gairc no dorinot ; 
Aise Icsjios (juc vos li(tr' alcmlfl. 
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Les vierges sages 



Kcoutoz, Vierges, ee (jiic nous vous ilirous, 
l^appelez-vous ce que nous vous eomiiiaiulerons : 
Attendez un cj)Ou\; il a nom Jésus Sauveur. 
(luère ne donnez; voici l'éjwux qu'à cette liciiic 
Vous attendez. 

Les vierges sages s'avanceni el l'ange Gabriel leur l'ail eoniiaître en 
langue fomane les pi'incipaux événements de la vie du Christ. Chacune 
<les sti'ophes qu'il chante se termine par ce relVain : 

Atendet lo, que ja venra praiei. 

Gaire no i dorniet, 
Aise l'espos (j[ue vos lior' atciidct. 

Attendez-le, dt'jà il va venir ici. 

Guère ne donnez, 
Gar c'est ré[ioux (jue vous attendez aujourdliiii. 

Les viei'ges folles viennent trouver leurs compagnes, el les suppliejil 
<le leur donner de l'huile pour leurs lampes, et terminent leurs strophes 
latines par ce refrain : 

Dolentas ! Gliaitivas ! trop i aveni dormit ! 
mallieureuses (|ue nous sommes! o chétives! nous avons trop dormi 1 

Les viei'ges sages adressent des reproches à leui's compagnes et les 
invitent à aller trouver des marchands qui leur vendront de l'huile. 
Les marchands se moquent d'elles : 

Domnas gentils, no vos cessent ester • 

iNi lojamen aici ademorer; 

Gosel queret, no'n vos poem doner. 

Genlilles dames, il ne vous convient pas d'établir ici votre demeuio; ce (|ue vous 
«lemandez, nous ne pouvons pas vous le donner. 

Kl ils les renvoient à leurs compagnes. L'époux arrive el prononce la 
lerrible sentence : 

Alet, chaitivas ! alet, malaureas ! 
En enfern ora seret meneias. 

Allez, chétives! allez, malheureuses 
En enfer vous allez être conduites. 
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Modo accipiant eas iJemoncs, cl pnecipitcntur in liifcrnnm. « Aus- 
sitôt des démons Ic^ saisissi'iil cl les |)i(''(i|iil('iil dans renfci'. )> 

Les maniisei'ils du dixième siècle nous offrent des nioi'alités doni le 
(léni>uenieiil esl moins leirilde. \.c l)r;ime des Mages, par le diaei'e Samuel, 
est d'un grand iiilérèt. Je l'ai lire d'un évangéliaire du dixièiiie siècle, 
provcnanl du monastère de Bilsen, dans le Limbonrg, près de Liège. 
(juoi(pie j'en aiec.il([né la notation iienmali(|ne avec le pins grand soin, la 
liaduclioii en noies modernes serait trop li\|»otli(''li(|iie pour lr(niver place 
ici. Je me bornerai donc à donner le scénario, renvoyant le lecteur au 
texte que j'ai publié dans l'ouvrage cité*. La pensée de l'auleni' a été' de 
mettre en action l'évangile qui se rajtporle au voyage des rois Mages, à 
leur visite à Iférode et à la crèclie de [Bethléem, cl enlin à la colère de 
cet ambitieux Ixiaii, bien digne des maîtres dojit il tenait la couronne, 
et cpii, pour la conservei', a commandé le plus làcbe massacre (|iii ail 
ensanglanté les pages de l'bistoire. La représentation s'ouvre pai- un 
cbœur en l'iionneur d'Hérode, occu]tant le trône de David. On voit d'un 
côté les anges annonçant aux bommes du peuple la bonne nouvelle, de 
l'autre l'étoile qui va guider les rois Mages vers Betbiéem. Le cbambellan 
d'IIérode vient trouver ceux-ci, leur vante la puissance de son maîtiv et 
les invite de sa part à se rendre anpi'ès de lui. Hérode les accueille, fait 
venir les scribes, (jiii lui lisent les propbéties relatives à la naissance du 
Sauveur. Hérode fait des présents aux Mages et les invite à revenir à sa cour 
et à lui répéter ce qu'ils auront vu. Les Mages reprennent leui' marcbe, 
guidés par l'étoile, qui ivparait. Ils rencontrent les bergers; un collo({ne s'en- 
aaae et ils sont conduits dans l'étalde de Betbiéem. Là ils voient la sainte 
Famille et auprès de la Vierge, l'accoucbeuse, obstetri.r. La présence de ce 
personnage est fréquente dans les anciens manuscrits. Dans le Drame de la 
Nativité, représenté à Rouen au treizième siècle, il y en a même ])lusieurs : 
obstetriccs. Aj)rès l'adoration de l'Enfant et l'offrande de l'or, de l'ejicens et 
de la mvrrhe, l'ange a[)[)araît et ordonne aux Mages de retourner dans leur 
pays par un autre cbemin. b'i, comme dans le drame aniicpie, le cbœur ré- 
sume l'action pai- le cbani de l'antienne regem Cœli o\ (!<■ l'bymne Ifostis 
H er odes impie. D'une part, c'est l'invocation et le triompbe, de l'autre, Tim- 
précation et la malédiction. Lu personnage nommé Ai'cbélaiis annonce au 
roi qu'il est ti'ompi' dans sonallenle et cpi'il ne reverra plus les Mages. 

J'aj(mtei-ai ([ue, dans ce di'ame, les Mages clianleiit leuis i'(des en vers 
bexamètres, tandis cpu' les autres [)ei'sonnages s'expriment y\\\^ liltL'ement. 

1. Hisloire générale de la musique religieuse, cliaiiilre des Drames liturgi(|U('s. \>. \\ô. 
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Lo mainiscril de Saint-Mai-tial de Limoges nous oiTre aussi une scène 
clianlée des Prophètes du Christ, qui est fort éloquente. Le prsecentor évoque 
successivement Israël, Moïse, Isaïe, Jérémie, Daniel, Habacuc, David, 
Siméon, Elisalieth, Jean-Baptiste, Virgile, Nabuchodonosor (au sujet des 
trois jeunes hommes dans la fournaise), enfin la Sibylle : 

Vora paiulo jam, Sibilla, 

(Jue tle (lliristo prescis signa? 
nesponsiiin : 
Jiidicii signuni : telliis sudorc niadoscet ; 
E Cœlo rex adveniet per secla iuturus, 
Scilicct in carne prcsons ut judicct orhcni. 

Judea incredida, 

Cur mânes adhuc invcreounda? 

Et chacun des personnages interpellés chantait un texte se rapportant 
au Messie. Le prxcentor interroge Virgile en ces termes : 

Va tes, Maro, 
(ientiliuni, 
])a Cliristo 
Testimoniuiii, 

et Virgile répond : 

Ecce polo 
Demissa est 
Solo nova 
Progenies, 

allusion au passage souvent cité de l'ode à Pollion. 

Le chant de celle scène est loin d'être à la hauteur des LcnlIcs mis dans 
la bouche des personnages. La notation en neumes, si incertaine, a beau 
être torturée et appliquée à divers points de repère, on ne trouve qu'un 
récitatif de leçon aussi monotone qu'une com|dainle murmurée ])ar un 
Arabe et accompagnée sur le tanbourah. L'origine orientale de ce chant ne 
me jiaraît pas douteuse, en raison surtout de l'intervalle de quarte 
augmentée qu'on rencontre fréquemment dans les kacidah arabes, et qui 
a été proscrite du chant grégorien; tritomis diabolus est in mnsica. 
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.\ pnriii' (In doii/irmc sièclo, los manuscrils ccsseiil d'iMi'c éerils en 
iioiinios, cl les donimcMils dcvioninMil plus rncilcs à iiifiM'piV'Ior. 

Le draine de Daniel a|)|tai'li('n( à celle (''i^xpic. Il a t'Ir représonLé à 
Bcaiivais j)Our le diverlisseineni de la jeunesse de ((îlle ville, si l'on en ernit 
le dél)nl (In pof'nie not(' : 

INCII'IT IIA.NIKI, I,ri)C 

Ad lionorciii lui. CJirislo, 
D;ini('iis Indus isie 
Iii Rclvitco csl iiivciiliis, 
l'jl iiivciiil liimc jiiM'iiliis. 

Tous les morceaux sont rythmés iéguli(»remenl et divisés en périodes 
mélodiques assez variées, mais la mt''me phrase se répèle pendant tout le 
cours de la scène. C'est ainsi que le motif suivant était redit une douzaine 
do fois comme une sorte de refrain. 
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La représentation pouvait donner lieu à une mise en scène intéressante, 
caries acteurs étaient nombreux et l'action assez mouvement('^e; on y voit 
le roi Ballhasar entouré de ses satrapes, effrayés par ra[»parilioji d'une main 
tra(;ant sur la muraille les mots nxloutahles : k Mané, TluVel, Phares, » 
puis les mages, les savants chaldéens, « malhematicos Caldeos, » ensuile 
la reine, Daniel, le roi Darius avec sa cour, des cilharisles, le prophèle 
Abacuc, un ange et enlin les lions (jui juettent en pièces les ennemis de 
Daniel. 

Le Drame de Daniel est plnlt'it historique et seénique que saci'é, comme 
le prouve le mélange du latin et de la langue vulgaire; on y remarque la 
présence de musiciens jouant des divertissements d(?vanl le l'oi Dai'ius et 
ses satrapes. 
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(c Slatim npparebil Darius cum priiicipibiis suis, venientque aille eum 
cilliarislîe et principes sui psallenles liœc : « Ecce Darius, » etc. Le mor- 
ceau se termine ainsi : 

Simili omncs gratulonnir ; 
Rosoncnt et timpana : 
(atliaristcC fangant cltordas; 
Musii'oruin organa 
lU'Sonont ad ojus prscconia. 

On voit que des tambourins ou des timbales, des citbares ef d'autres instru- 
ments désignés par le nom collectif « organa » étaient employés dans C(^ 
drame au douzième siècle. 

La pièce musicale intitulée les Filles dotées est plutôt le récit d'un 
miiacle de saint Nicolas qu'une œuvre dramatique. Il est vrai qu'on voit 
tomber l'or sur la scène après la prière de cliacune des trois filles, suivie 
de l'arrivée du gendre désiré; mais la mélodie, si mélodie il y a, est toujours 
la même. Ce n'est autre chose qu'une complainte. Plus on étudiera les 
formes musicales des mystères, sotties, farces et jeux des douzième, trei- 
zième et quatorzième siècles, plus on les distinguera des drames liturgiques, 
les seuls ouvrages lyriques qui aient eu de la valeur au point de vue de la 
poésie et de l'art. Voici la phrase presque unique de la pièce tirée du ma- 
nuscrit de Saint-Benoît-sur-Loire : 

LES FILLES DOTÉES 




Die, fi - li - a, si tu vis nu-bc-rc lui - ic 



O .\ o I O '* O 11 O çf^v O ti »^, |Q ' * 



m 



» M o ^' o I 



ju - vc - ni, vc - nus - 1(» cor - po - re et no - bi - li. 

Ou peut en dire autant des récits dramatiques des Trois Clercs, du Juif 
voler du Fils de Gédron, de la Résurrection de Lazare. 

Les mystères de la Résurrection, de l'Ascension furent représentés dans 
les Flandres pendant les quinzième et seizième siècles sans interruption, 
car on trouve dans les comptes des collégiales de Béthune, de Douai et 
d'autres villes la mention des sommes payées au maître du jeu, « ludi 
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magislro », cl aux porsoiincs qui avaiciU [)ris pari à la l'ejdvseulatiou. Il 
u'v a aucun douto à avoir au sujet de la mise en scôuc, (|ui élail aus»i 
léalislc que possiblo cl j)ar coiiséquiMil fori él(»ii>ii(''e de la lii-.ivilé du vi'ri- 
lable ih'anic lilurgicpic, puistju'ou connaît enfin le salaii'c de l'aiiislc (|iii a 
dessiné les sli<imales du Sauveui-, de Jean Pillol ipii a pcini les nuages, du 
marchand qui a fourni la toile : « llfl lil». pro XXllH alnis lele, pro 
faàendo iinras iiuhes scrciotfcfs in die Ascension is. i> 

Une représentation acconipauiiée de chant, de déchanl et du jeu des orgues 
avait lieu dix joui's avant Xoël dans la cathédrale de Tournai. Ouoiqu'on 
puisse y relever des délails que nos habitudes d'esprit moderne n'admet- 
tent })lus, j'y vois cependant une nouvelle preuve de la dilTérence, pour ne 
pas dire du contraste, qui a existé entre le drame liturgique admis dans 
les cathédrales et les mystères organisés par des directeurs de spectacles sur 
les places publiques des villes ou dans des églises de village. M. Descliamj)s 
de Pas a extrait le texte latin de la cérémonie du manuscrit n" 02 de la 
bibliothèque municipale de Lille. Un chanoine de Tournai et aschidiacre 
de Bruges, Pierre Cotrel, laissa une somme d'argent pour célébrer dans 
la forme suivante la messe « Missus est Gabriel angélus », appelée aussi 
la Messe d'or. Deux petits oratoires décorés de tapis de soie sont établis 
dans le chœur. Deux jeunes gens doués d'une voix douce et haute [habentes 
voces didces et altas), après avoir été habillt's richement dans la tn'so- 
rerie de l'éiilise, l'un en Yier^e couronnée, tenant dans ses mains un 
beau livre d'heures, l'autre en ange Gal^riel, poi'taut un sceptre d'ar- 
gent, y sont conduits en grande pompe, précédés de clercs ayant des 
torches ardentes et de maîtres de cérémonies. Marie est à droite, du côté 
de l'évêque; Gabriel à gauche, du côté du doyen du chapitre. Ils se mettent 
à genoux; des courtines tombent devant leurs stalles et les dérobent a 
la vue; bientôt les rideaux de l'oratoii-e de droite s'ouvrent. On voit la 
Vierge à genoux eu piières devant un prie-Dieu, son beau livre d'heures 
ouvert. C'est un tableau de van Eyck ou de Hemling. On voit ensuile 
Gal)riel debout, son sceptre à la main. C'est alors (jue tous deux chan- 
tent leur partie, conforme au texte de l'Evangile. Après les mots : Ave 
Maria, (jratia ptena, l'ange fait à la Vierge trois saints profonds. Jci je 
dois reproduire le texte parce qu'il caractérise bien la gravité de Ja mise 
en scène : 

« Primum ad illud verbum : "■ Ave », humiliabit se tam capite quam 
corpore, post morose se elevando; et ad illa verba, « gralia plena, » faciet 
secundam humiliationem, flectendo mediocriter genua sua, se postea rehv 
vando; et ad illa verba : « Dominus tecum », quœ canlabit cum gravitate 
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et iiioroso, tiiiu' laciet terliam humilia lioiiem ponendo genua usqiie ad 
Icrram cl finila claiisula assiirgel, Virgine intérim non movente. Sed dum 
Maria virgo caiilabil « quomodo fiet istud », assurgat et vertet modiciim 
faciem siiam ad angcliim ciim gravitate et modestia, non aliter se movendo, 
et dum cantabit angélus : « Spiritus Sanctus superveniet in te, etc. », tune 
angélus vertet faciem suam versus columbam illam ostendendo, et subito 
descendet ex loco in altis carolis ordinato, cum candelis in circuitu ipsius 
ai'dentibus, ante stallagium sive oratorium Yirginis, ubi remanebit, usque 
[)ust ultimum « Agnus Dei » ; quo decautato, revertetur ad locum unde 
descenderat. » 

La Messe d'or se terminait par le chant de la séquence Mitlil ad Vir- 
(jinem, composée par Abailard {« cum organis etdiscantu prout in triplici- 
bus », c'est-à-dire avec les orgues et le déchant comme aux: fêtes les plus 
solennelles). On voit par ces curieux détails combien le pieux: archidiacre 
de Bruges tenait à conserver à cette mise en scène du récit évangélique un 
caractère auguste et digne. Maintenant il ne faut pas s'imaginer que cette 
cérémonie produisît peu d'elfet. Les calhédrales n'offraient pas alors 
l'aspect de nécropoles comme aujourd'hui : les murailles resplendissaient 
(\c peintures brillantes ; les métaux précieux, les pierres fines et les émaux 
l'cflétaient la lueur des llambeaux de cire colorée ; les vêtements sacerdotaux 
étaient d'une richesse extrême, et, ce qui concourait plus encore à l'impres- 
sion produite par la mise en action du mystère, les spectateurs y voyaient 
l'expression de leur croyance. 

Il n'y a pas d'époque où la dévotion à la Vierge Marie ait été })lus popu- 
laire qu'au treizième siècle, aussi le nombre de pièces en son honneur est 
incalculable. 11 est donc naturel que les Miracles aient eu pour pi'incipal 
objet son intervention protectrice de la vertu, du couiage, des belles 
actions. Les Miracles de Nostre Dame forment un genre de littératui'e mys- 
tique et naïf qui peut encore être gonté en ce temps de scepticisme par 
(|uelques esprits. La Lé(jende durée, les Petites Fleurs de saint François, les 
poèmes de Jacopone da Todi, les livi'es d'heures illustrés de Simon Yostre, 
VÂrt de bien mourir, les Danses Macabres, tout cela offre un mélange de 
foi réelle et de récils imaginaires, comme aussi de prières liturgiques et 
(le rondels dont ces petits drames étaient émaillés. 

Le manuscrit de Gautier de Coincy, de Saint-Médard, de Soissons, en 
renferme tie fort gi'acieux, et l'on y trouve des chants à deux parties dont 
l'harmonie est déjà tolérable. 

Avant d'ai'borer franchement les insignes d'un art dramatique séparé 
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(le loiik' jH'iist'c (renseigiicmiMit i-dij^iciix, nulciirs et coiiK'diiMis commcii- 
cèreiil pai' (rjuU'i- des siijels cliivliciis avec imc lil)erU'' de langago, de 
costumes, de mise eu scène que les drames liUiigl(|ues ne comjioi'Iaieiil 
pas. C'étaieul la Nalivilé, l'Adoi'aliou des liois, la Passion de AoU'e- 
Seigueur, le Mail\re de saint Ëlieniu', de saiul Denis, la Conversion de 
saint Paul, enlin les Actes des Apôtres, le ])lus d«''velo|»[K'' de tous, car la 
représeulalion en dni'a plusieurs semaines et obtint nn immense succès. 
Contrairement à ce qui eut lieu en Italie et eu Allemagm;, dès la premièie 
idée (ju'on eut d'un ai't (lramati(|ue, la musi([uc en France et en Angle- 
terre n'occupait qu'une très petite place dans ce théâtre j)rimitif. On pui- 
sait dans le répertoire des chants d'(>glise f|ue tous les spectateurs sa- 
vaient par cœui', et la situation était ainsi caractérisée par telle hymne, 
telle antienne, tel psaume. Les confrères de la Passion donnèrent leurs 
premiers spectacles à Saint-Maur-les-Fossés, près de Ainceimes, qui étaient 
les Champs-Elysées de cette épocjue. Le roi Charles \I protégea leurs essais 
et leur octroya en 1 i02 des lettres patentes qui leur permirent de s'installer 
à Paris. 

C'est à ces représentations de la Nativité et de la Passion qu'il faut faire 
remonter l'origine des Noëls et des Complaintes en langue vulgaire, des 
Weihnachtslieder des Allemands, des Christmas-Carols des Anglais, des 
Yillancicos des Espagnols. Les Bretons, les Flamands, les Languedociens, 
les Bourguignons, les Morvandiaux, les Provençaux eurent leurs noëls, qui, 
chantés par tradition dans les familles, nous ont été transmis avec les aiis 
notés dans des recueils spéciaux. 

Les Mystères jouirent d'une grande faveur eu Allemagne aux quinzième 
et seizième siècles, particulièrement à Salzbourg, à Stuttgart, dans le 
Tyrol. On [lossède sur la Nativité de Jésus-Christ une pièce de Knu>l 
représentée en 1540, une autre de Bénédict Edelpôck donnée en 1550; 
enlin une troisième très développée en neuf actes et à vingt-(|uali(' j)er- 
sounages du célèbre meistersanger ILuis Sachs. 

Une des pièces représentées à Pai'is avait jiour tilie la Moinltnulé de 
Magdelaine. L'auteur, Jehan Michel, craignait sans doute que la musique 
n'empêchât d'entendre les paroles de son poème, car il donne l'indication 
suivante : « Elle pourra chanter des choses faictes à plaisance, ce qui s'en- 
suit, et après le pourra dii'e sans chanter. » 

Pendant que les courtisanes (jui lui lont corlèg<; chantent des chansons 
assez gaillardes, Magdelaiue, assistée de ses femmes Pérusiue et Pasiphaé,fait 
sa toilette, se parfume, se farde, se pare de perles et de Heurs; des hommes 
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vienneiil lui cliaiiter des madrigaux en s'accompagiiaiit de la giiilenie. 
Klle Jeui' ex|)ose son genre de vie galante : 

Je YOiiil eslrc toujours jolie, 
Maintenir estât liault et fier, 
Avoir train, suivre compaignie, 
Encores huy meilleur qu'liyer. 
Je ne quiers que niagnilier. 
Ma pompe mondaine est ma gloire : 
Tant veuil au monde me lier. 
Qu'il en soit à jamais nn'moire. 
J'ai mon ehasteau de Magdalon, 
D'où l'on m'api»elle Magdelaine, 
Où le }ilus souvent nous allon 
Gaudir en toute joie mondaine. 
Je veuil estre de tout bien pleine. 
Tant qu'au monde n'ait la pareille ; 
Et })asser en plaisanee humaine 
Tout aultre qu'à moi s'appareille. 

11 résulte donc des indications de l'auteur que l'on introduisait des 
chants dans les scènes déclamées et jouées, qu'on chantait des « choses 
faictes à plaisance », sauf à continuer ensuite le jeu de la pièce. C'est, en un 
mot, le vaudeville et l'opéra-comique, la comédie mêlée d'ariettes dès les 
quatorzième et quinzième siècles. 

11 est incontestable que l'on a abusé de ces représentations pour en 
faire l'objet de réjouissances populaiiTs, qui, dans tous les temps, dégénè- 
rent facilement en folies carnavalesques. Mais c'est précisément pour bien 
ctaldir la différence entre l'usage et l'abus, que j'ai cru devoir donner, 
le premier en date, le nom de Drames liturgiques à ces fêtes réellement 
religieuses, lorsqu'en 18i7 j'ai publié mes études sur celte matière dans 
les Annules archéologiques. Le terme est resté. Des érudits comme 
MM. de Coussemaker, Léon Gautier, Marins Sepet, Fétis l'ont adopté : ce 
qui prouve, je crois, en faveur de sa précision. Toutefois ce dernier savant 
a encore accueilli avec trop de crédulité les assertions des écrivains 
hostiles ou prévenus {\o'irV Histoire de la Musique, page 1*25). Les abomi- 
nations dont il s'indigne ont pu avoir lieu dans la rue, mais les drames 
liturgiques proprement dits n'ont jamais eu rien de commun avec elles. 
Les Mystères, Farces et Sotties auxquels ils ont pu donner naissance ou 
servir de prétexte, ont amené h leur tour leur suppression. 11 est facile 
de faire entre eux une distinction aussi équitable qu'évidente. 

Toutefois, à l'occasion des fêtes de Noël, de l'Epiphanie, il y eut des 
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désordres et une exiibéraiici.' de gnielé, même diez les cleres. A diverses 
reprises, des décisions de conciles, des ordoniiiiiices éj)iscopalcs rmcul 
nécessaires, et an f|iiinzième siècle la Faculté de théologie de Paris con- 
damna sévèrement ce rju'ou app(>lail la ^ête dea Fous. 

Le jour de la fête des Saints-Innocents et aussi le premier jour de 
l'année, fêle de la Circoncision, il élail d'usage de donner carte blaïulic 
aux jeunes clercs et d'organiser même une fête en leur honneur. 11 en élail 
de même le jour de la fêle de saint Jean rÉvangélistc. Les enfiuits dan- 
saient sous le porche de quelques églises, et de grands enfants, même 
des diacres, se laissaient entraîner par l'exemple. Ces coutumes bizarres 
étaient pratiquées également en Angleterre, dans la Souabe l't la Fraii- 
conie. Il reste encore des traces de ces danses semi-religieuses en Espagne, 
|iar(iculièrement à Tolède, pendant la Semaine Sainl(\ 



CHAPITRE XII 



LES INSTRUMENTS DE MUSIQUE EN OCCIDENT 



INSTRUMENTS A VE>T, A CORDES, A CLAVIER, A PERCUSSION. LES ORGUES. 

MUSIQUE CONCERTANTE. MUSIQUE MILITAIRE. 

Si un grand poète, Lamartine, qui ne chantait pas et qui n'a jamais 
joué de la lyre, a pu écrire ce vers : 

Chantdiis, [tiiis(|aL' mes doii;ls sont cncor sur la lyiv, 

on admettra sans tlifficnlté (|iie les poètes et rimeurs du moyen âge, 
que les auteurs de fabliaux et de rondels n'apportent à l'historien de la 
musique que de vagues renseignements sur la forme et l'usage des instru- 
ments. Les monuments sculptés en bois et en pierre donnent assez bien 
la forme, mais c'est la masse sans les détails, si essentiels pour comprendre 
la production de la sonorité. Les miniatures, les vili'aux peints peuvent 
aidera retrouver la façon dont on se servait des instruments et la pose de 
l'artiste; mais c'est surtout riiislnimeni lui-même ou ses déliris qui |)eul 
nous éclairer sur sa nature, son objet, sa tablature, lorsque nous le trou- 
vons dans un musée, une biMiolhèque publique ou dans une collection 
particulière. 

ImtnnneiiU à vext. — Les instruments à vent ont été chez tous les 
peuples les premiers dont la nature ;ii( inspiré la construction. 

Les instruments connus comme les plus anciens sont deux espèces de 
sifflets ou flûtes, trouvés riiii diiii^ un doliucn, l'autre dans une couche 
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Flageolet. 



Haloiibet. 



^rune époque dite préhistoi'iqiio. Le premier a été taillé dans un bois de 

cerf, le second a été fabriqué d'un os de renne- 
Tous deux sont percés de trous à des distances 
régulières. 

La pipe ou le pipeau n'était autre que la flûte 
de Pan, c'est-à-dire l'assemblage de sept, huit ou 
neuf tuyaux. 

Le flageolet à six ou sept trous était appelé 
flaiok, /lajon, flw/uis. 

On appelait fislula un petit sifflet. 
Le galoubet, à deux ou trois trous, est ejicore 
en usage dans les pays basques; on l'appelle 
frestiau ou frestel. 

Les grandes flûtes droites, flauste, fleuste,flaute 
de Behaigne, avaient huit trous et formaient une 
famille eml)rassant une étendue considérable : la 
flûte basse donnait notre sol grave au-dessous de la seconde ligne supplé- 
mentaire, de la clef de sol. C'était le Ixissus. La flûte 
téïior donnait, tous les trous ouverts, le ré au-dessous des 
cinq lignes. Et la flûte appelée discanltis produisait le la 
une quinte au-dessus. Mais comme le diapason de cette 
note la s'est élevé de deux tons depuis le treizième siècle, 
il faut en conclure que les flûtes droites descendaient au 
mi bémol. La longueur moindre de ces flûtes dépassait 
un mètre. 

La famille des flûtes traversières, appelées jlauslc Ira- 
versahie, se composait de flûtes discantées, c'étaient les plus 
élevées, de flûtes altos, de flûtes ténors et de flûtes basses. 
Lorsque leur longueur ne permettait pas de les maintenir 
en équilibre, on en soutenait l'extrémité par un support. 
L'étendue et le diapason différaient selon les pays. 

La doucaine [dulciana), instrument à anche double, 
était une sorte de hautbois. 

Une autre doucaine ou hautbois plus long et plus grave 
avait une embouchure recourbée. Ces hautbois furent di- 
visés, au dix-se})tième siècle, en dessus, altos, contraltos, 
ténors, basses et contre-basses, sous les noms de kleine 
schalmey, discant schabney, pommer allô ou haulbois de chasse, oboe di 
caccia, lunUbois d'amour, hautbois ou coriio inglese, dont Lulli, Hameau 
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kromliui'o ou Idunu'butil 
(xvi= siècle). 



Llialniiii'. rliiiliiiiH'iill 
OU Ijoinh.'ii'ilt'. 



ol S. Bac iiri'iil iisaj'i' lo preiuici-s, le pommer basset ou fayottino, 
pommer basse ou fagotto (hassou), le . 

pommer double (juinle, eonlra-fcKjotto. 
L'iuslrument appclô elialemie, de 
calamiis, roseau, était muui d\[\\r 
auclic ; le corps de riiisliumcnl, en 
buis, lut [u'i'fcctioHUc pai' Douium- an 
dix-septième siècle; il deviiil l;i cl.iii- 
uelte et le conio di basscUo ; lors([u'il 
était d'uue plus grande dimension, 
ou l'appelait bombarde. 

Un autre instrument à anche ajv 
pelé hromliorn et lovrnebuat, cor re- 
courbé, usité en Allemagne, avait un 
tube recourlté. On donna aussi ce 
nom à un jeu de l'orgue d'une souo- 
l'ité belle, grave et suave à la fois, 
([ui malheureusement a disparu dans 
les oraues modernes. 

La cornemuse prenait le nom de 
muselle, de ehevrelte. C'est la zam- 
pogna des Italiens, le bagpipe des An- 
glais, la Sackpfeife des Allemands ; 
quand elle était de petite dimension, 
on l'appelait sordeilina. On appelait 
chorus une outre traversée par deux 
tuyaux en airain dont l'un servait 
d'eml)0uchure et l'autre de pavillon. 

La guimbarde est, dit-on, d'origine 
asiatique. En sa (jualité d'anche vi- 
brante, elle doit ligurer à son rang 
modeste parmi les insti-uments à venl. 

Les cors et curnelb, le alp-horii ou 
cor des Alpes, le gems-horn, ou coi- 
de chamois, le cor sarrasinois ont été 
mieux conservés dans les collections 
que les autres instruments, à cause de 

leur forme simple. On se plaisait à les orner et à les garnii- de métal. Le coi 
de pin ou alp-horn se retrouve encore dans les pays agrestes de la Suisse. 




Cliorus. 





(ionu'lr-. 
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Les trompettes, trompes appelées busine ou buishie, du latin biiccina, 
étaient d'un fréquent usage dans les tonrnois et les cortèges. La trompette 
allemande, thurner-horn, le clairon, clarakis, la mquebute ou trombone 
à coulisse, complétaient la famille des instruments à vent en métal, dont 




Tliurnui'-liorii, IrompcUo allemamlo. 

on voit la forme i-eproduite à profusion dans les sculplures de nos catln'- 
dralcs comme dans les miniatures des manuscrits du douzième au quiji- 
zième siècle. 

Instruments à cordai. — La harpe, instrument sacré chez les peuples du 

Xord, était chez nous, dès le neuvième 
siècle, d'un usage plus général. Le nombre 
de ses cordes a varié de douze à vingt-cinq 
pendant le cours du moyen âge. 

Le psaltérion devint un instrument im- 
portant par sa belle sonorité, due à la table 
d'harmonie, percée d'une ouïe assez large 
au centre et quehpiefois de plusieurs au- 
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Harpiste du xiu» siècle. 
Maison de Reims, 
d'après un dessin de Vioilcl-le-DuL'. 




Harpe à 12 cordes (xiv siècle], 

d'après une peinture 

de la calliédrale du Mans. 



Lyre de lormc anliqur 
(xui'' sièclcj- 



Ires plus petites, ainsi qu'au nombre de ses cordes métalliques, qui s'étendit 
de six à trente-deux. Au quatorzième siècle, on s'est servi de psaltérions 
à trente-huit cordes doubles, ce qui exigeait soixante-seize chevilles. Au 
lieu d'être porté devant la poitrine, on l'installa sur une table ; au lieu 
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d'en pincer les cortles avec les doi^ls ou un iilcclre. nu les rr;i|ij»ii avec 
(les l)af>ueltes. 11 reçut alors le nom de Ivmnanon. et, à l'iiewre où j'écris 
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David jouant du psallcrion. (Manusciil du iv"" <irclo.) 



ceslignes,on entend cliaqne soir à l'Éden-Théàtn^ des arlistes hongrois rpii 
jouent de cet instrument avec une virtuosité remarquable. 

Les auteurs dilïèrent d'opinion au sujet de la rote. Le nom indique-t-il 
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la l'orme de l'inslriiment, ou le frottement d'une roue sur les cordes, ou 
encore le mouvement de rotation d'une manivelle? Les uns en font le 
ci-outli gallois d'après nn vers de Fortunat où se trouve le mot chrotta ; 
les autres, un psaltérion arrondi, ce qui ne me paraît ])as probable; d'autres 
enfin, une vielle avec sa roue ; le fait est que la rote était un instrument à 
cordes dont le nombre a varié de trois à dix-sept. Nous allons reirouver 
cette vielle à roue dans le cliapileau de Ikisclierville. 





Ange joiiaul du psiillrrimi (xv^sièclo). 
(lliùssc (lo saillie Ursule, à liruncs, par IIcuiliMi'-. 



Orûanislruin on roi 



Le lutli, hmt, luit, lus, luz, laute, liuto dans les auteurs, a été l'instru- 
ment poétique par excellence. 

Il importe peu de trouver à sa forme une origine orientale et arabe, mais 
l)eaucoup plus de constater le parti que les musiciens ont tiré de l'accord de 
ses cordes et de la variété de ses intonations. La facture des luths devint 
une industrie très répandue, surtout en Italie, et le nom de luthier, devenu 
générique, s'appliqua aux fabricants d'instruments en général, à l'exception 
des pianos et des orgues. 

Les luths le plus anciennement représentés sur les manuscrits ont les 
cordes simples ou doublées, c'est-à-dire accordées sur le même son. 
Ouoique l'usage des cases ne remonte qu'au quinzième siècle, les doigts 
n'en produisaient pas moins tous les intervalles. On augmenta successive- 
ment le nombre des cordes, qui fut porté à six doubles, auxquelles on ajouta 
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au {lix-so[)lièinc sirclc (juiilre cordos simples Iciuliics eu dcliors du manche, 
et (|ni, eonséquemmeiil, ('liiieiil piiicc'cs à vide. 

l.a caisse du liiLli élail Iuiiikvî de cotes l)ombées et (d)loii<^ues, et le 





Liilli à 4 coriles îw'- sirrlc) 
^lîibliotliùfjuc (le Gaiid.) 



Ange jciiiuiil du liilli 
Cliàsso de sainte Ursule, à Bruges, par llcmling. 

(w" siècle.) 






Mandoru à 7 corde 
(xni" siècle). 



Maiidorc à 4 cordes (xin' siècle) 
(l!ililiollièi|U(' de rîriix(dles.) 



Mandore à cordes doubles 
(xTi" siècle). 



cheviller renversé en arrièi-e. I.ii lahie (riiarmftnie offrait au ceiilre une 
ouïe d'un lai'g(; diamètre. 

Le théorbe ou arcliiluth, le luth, la mandoie et la mandoline se dislin- 

26 
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gucnt des aucres instruments congénères en ce qu'ils ont une caisse à 
côtes et bombée; le théorbe a des cordes à vide bors du mancbe. 

La guitare a le dos plat. 

La pandore a aussi le dos plat, mais les éclisses et la table offrent des 
découpures façonnées avec élégance. 

La mandore était un lutb de petite dimension et en différait aussi par In 
direction de la tête, qui était inclinée en avant. On en pinçait les cordes avec 
un plectre. La pandore en différait peu. 

Le tbéorbe et rnrcbilutli avaient deux cbevillers. La différence entre ces 




Tlii'oilie d'ilalio et arcliihilli. 



deux instrumenis consislail ni ce (juc les gi'osses cordes de Tarcliilutb 
étiiient doublées d'une petite ucliive et Ii's minces d'un unisson. 

Par les exemples que j'ai donjiés ailleurs on voit que le théorbe n'a pu 
èlre invenlé par Antonio Naldi. dit Bardella, uiusicien attaché à la cour 
des Médicis, mais que ccl iusliument était fréquemment en usage dès le 
treizième siècle. 

Le uomhi'e des cordes du luth, de rai'chiluth, du théorbe, du chitarrom', 
variété du théorbe, dil'fér.'iit tellement que l'étajjlissement des tablatui-es 
remplirait inutilement plusieuis pages de ce livre, .le ne suis pas seul de cet 
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avis, car Mafliesoii, le savaiil iiiiisicien ami de lla'iulol, rcrivait en 1715 
[Das lieu crn/'fnrte OrcJtestcr, llainlKuii'ii) : u lu lulliislc ai-rivr à l'àuc de 
quatre-viiigls ans a ccilaiiiciiu'iit passé soixante ans de sa vie à accorder; 
et, ce qui est pire, c'est que parmi cciil joueur^, siirloiil s'ils sont amateurs, 
il est ditlieile d'(>i) l'iMiconli'ei' deux qui soient capaltles d'accoi'dei' conveua- 
blemcut. Tantôt ce sont les cordi's, taiit(W ce sont les louches ou bien en- 
core les clievilles (|ui laissent à désirei'; et l'on m'a dit qu'à Paris il m 
conte autanl d'ciili'cleiiii' un liilli en Imii t'I.il ipie de nourrir un clieNal '. >' 
Le eistre est un petit luth ordinairement très orné. La caisse arrondie 
est décorée de lilets d'é])ène et d'ivoire, même de nacre. Des sillets mobiles 
placés sous le manche modilieul la tension des cordes et changent l'accord 




Il il m 

Cistre ou guilaR' mauresque 
(xv^ siècle). 




Colasciouu, iinilalion du taiihoiir Guilarc à 5 cordes doubles 
arabe (xvi= siorleV (xvi« siècle). 



de rinsli'Uiiieni. Le mol cislre vient de rllhard. /illtcr eu allemand, cilole 
aussi en IVancais. Ingeller piildia à l'ai'is eu 17(S0 ui'e nu'tliode ])onr 
cet instrument, ce qui prouve (|u'on s'en servait (Micore. Le cislre italien a 
dix-huit touches. Ia' cofasriinir, appelé aussi î«(>/7/r//r. (--I une imilalimi du 
tanbuar arabe. Son long manche est (livis('' en une douzaine de louches. 11 
a trois coules; on l'appelle au^si guitare mauresque. La citole ii'a\ail (pie 
quatre cordes et était piucée |ar un plectrc. 



1. Calalo(iue du Musée iiisliuincnlal de Biudclles, [y.iv .M. .Mahilloa. 
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La guitare, guuterne ou gaklère, diffère du luth par sa forme écliau- 
crée, son dos plat et la courbure de son cheviller. Elle s'est acclimatée 
surtout en Espagne. 

La manière d'accorder les luths et les guitares s'appelait tablature, mais 




Citole à 4 cordes 
(xv= siècle). 



«îjuift'nû 





Guitare iiiaures(jiu', avec caj)o tasto 
(xiv' siècle) 



Guisleiiie ou guilerne 
(xiV siècle). 
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ce système aussi compliqué qu'ingénieux ne saurait être exposé utilement ici. 
L'instrument à archet le }tlus ancien employé en Occident paraît 

avoir été la ruhèhe, sorte de caisse sonore surmontée de deux cordes à 

la quinte l'une de l'autre, 
qu'on tenait sur le genou 
et qu'on jouait avec un ar- 
chet de forme arquée. Les 
sons étaient assez graves. 



Ensuite vinrent les gi- 
gues, montées de trois cor- 
des, à dos arrondi et de 
diverses grandeurs, d'oii il 
résultait qu'elles formaient 
une famille composée du 
dessus ou soprano, de Val- 
tiis ou alto, du ténor et du 
bassus. 
La mandoline milanaise a six cordes doubles, et la napolitaine quatre 
doubles accordées par quintes comme les violons, sol, ré, la, mi. Mozart 
s'est servi de la maudoline dans la sérénade de Don Juan, et Grétry dans 
celle de l'Amant jaloux : « Tandis que tout sommeille. » 

Le rebec était une caisse oblongue, équarric et cintrée sur les côtés; de 

plus petite taille que la rubèbe, ayant trois cordes, il rendait des sons élevés. 

La vièle a été la mèi'c de famille de toutes les violes, violons, altos ou 

quintes, basses de viole. A l'origine, elle était de l'oi'me ovale et n'avait 

pas d'échaucrures pour le passage de l'archet. Des cordes placées à gauche 





liuljèjje à cordes 

(xv= siècle). 

Tableau altribué à llenilino. 



Gigue à clieviller arrondi 
(xiV^ siècle). 
(Bibliolliènue royale de Bruxelles. 
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cl à (-1 roi te CM dehors du iiuimlit' n'-soniiaiciiL à sidc, cl r.irclicl ne poiiviiil 

fdiiclidiiiicr (|ii'm In coii- 
dilioii de Iciiii' la viole 
vci'liealeineiil. 

Ces violes à frois , 
quatre, ciinj el six cor- 
des él;iient donc jouées 





Violiste, (M;li^on de Uciins, xiii= sièclo, 
(l'nnn-; un ilo«?iii ilc Viollel-lo-Diic) 



Viul.! 
(xiv'= siècle). 



comme notre violoncelle, lorsqu'elles étaient grandes comme la grosse 
gei(je alleniande. 





Viole avec écliancruies Viole sans écliaiicruriîs 

(xT« siècle) (xi V siècle), 

(lïeures du roi René.) (Ms. llilil. royale de Hruxclles.) 



Ange jouant de la viole. 
Cliàssc de sainte Ursule, par llending 

(xv« siècle). 



Mais quand les échancrures furent a]t|tli(|U('es à des violes pins |icliles et 
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que lo dos pl;if pormil de les appuyer contre la poitrine, le violon prit nais- 
sance et eut alors ses quatre cordes, qui suffirent à produire les effets les 
plus puissants de l'art musical. 

C'est à la France que revient l'honneur d'avoir transformé la viole du 





Viole allomande 
(xvi= si('L-l('). 



(icigc alleinandc 
(.vvi« siècle). 




Grosse geigc allemanilc 
(xvi= siècle). 



moyen âge en violon moderne, puisque, au seizième siècle, cet instrument 
est désigné sur les partitions italiennes sous le nom de piccolo violino alla 

francese (petit violon à la française), et que le plus 
ancien violon connu, qui porte la date de 1449, 
est signé Jean Kerlin, luthier hreton. La fortune 
du violon fut rapide; car elle a atteint son apogée 

dès le seizième siècle, dans 
// la fabrication de Nicolas et 

André Amati de Crémone ; 
puis vinrent les Stradivari, 
les Guarneri, les Steiner. 

La basse de viole devint 
le violoncelle, auquel on ne 
conserva que quatre cordes : 
deux en laiton, deux en 
boyau, donnant environ qua- 
tre octaves. On ne peut donc 
pas en attribuer l'invention à Buononcini, ni au P. ïardieu. Il fut introduit 
à l'Académie royale de musique au dix-septième siècle par Battistini. 





Monocorde à arclict 
(xii° siècle). 



Discorde à archet 

(x[v° siècle). 

(Bil)liotlièquc de Bruxelles. 
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La conlrebasse se trouve égaleinciil iviikiiiIci' assez liaiil dans le movcii 
âge. Car il a existé au douzième siècle un insli'inneMl de «grande (aille 
appelé monocorde, et un aulre uominé dicorde ou diarordr (|ue Vnn faisait 
résouiK'i' avec rai'dicl. Le monocorde à arcliel, caisse o])loHgue s'élargis- 
saiit du soinmel à la hase, est devenu, au moins (juant à sa Coi me, la Iroin- 
pette marine dont le son réjouissait loi! le houri^eois gentilliomme de 
Molière. Il ne recul la forme du violoncelle (ju'au dix-scjttième siècle en 




Diiilïopi'Ugcar, célùbre luthier Je Bologne. 



Allemagne sous le nom de grosse Contrahassgeifje, et en Italie sous celui de 
contraviolone. On l'employa pour la première fois à l'Opéra dans ÏAlcyone 
de Marais, en 1700. Il y a eu des contrebasses à cinq cordes, mais trois 
seulement ont été jugées nécessaires pendant longtemps. Elles ont mainte- 
nant généralement quatre cordes, accordées par quartes à partii- du //// 
au-dessous des cinq lignes de la clef de fa. 

Qu'il y a loin de la rinla alla spalla, qui ne ({uillait y)as l'épaule, à ce 



408 



II1ST0[RE T)E LA MUSIQUE. 



gigantesque instrument dépassant la taille humaine. M. Vnillanme en a 
construit un exemplaire colossal dont la corde grave descend à l'unisson 
du tuyau de trente-deux pieds de l'orgue. 

Les instruments de musique de Duiffoprugcar furent très recherchés 





Viola (la Tiamba 
(faite par Gaspard DiiilTopriigcaij. 



Viola lia fianiba 

(1547). 



au seizième siècle. François T"" avait fait venir cet hahile luthier de 
Bologne à Paris. On connaît de lui des hasses à sept cordes sonnant la, 
re, sol, i('t, tnij la, ré, des tailles de violons et des violons d'une facture 
élégante. 

Sur les tahles de ses instruments, divers sujets sont exécutés en pièces 
de hois rapportées, tels que le Plan de Paris, l'image de saint Luc d'après 
Raphaël, du Moïse de Michel-Ange, de saiid Jean l'Fvangélisle. Sur les 
manches sont sculptés les armes de François F', la Salamandre et d'autres 
ornements. Quelques amateurs possèdent encore des spécimens magni- 
fiques de ce célèhre luthier bolonais. 
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Los violons de [ïiicncc sont du (loiiminc de l;i cnriosih'. |/('\(MiiiiI;iirn 





Violon de laïer.ic, lace ut rcviT,-. iMu-ùu île HoiifU, xvii* siècle.) 

dont nous donnons ici la roprodnction est une pièce intéressante du 
Musée de Uouen et mérite sa célébrité. 



INSTRUMENTS A CLAVIER 



L'usage du clavier, au moyen duquel on détermine la vibration de l'air 
dans des tuyaux, remonte à une anti(juité très reculée, comme on le verra 
])lus loin dans l'iiistoire que je tracerai des orgues pneumatiques et hydrau- 
liques. Le clavier, appliqué aux instruments à cordes au (jualorzième 
siècle, substitua un procédé mécanique à l'action directe des doigts sur 
les cordes. 

Le clavicordt: ou manichordion consistait en une caisse oblongue qu'on 
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posait sur une tablo; à l'intérieur s'étendait la table d'harmonie, sur 
laquelle étaient des cordes qui étaient frapjiées par une lame métallique 
mise en mouvement par la touche. A l'origine, afin de ne pas multiplier 

le nombre des cordes, elles étaient 
divisées dans leur longueur par de 
petits chevalets, et la disposition des 
lames permettait de tirer des tons 
différents de la même corde. L'éten- 
due de cet instrument, qui était 
d'abord de trois octaves, fut portée 
à cinq; le clavicorde était encore en 
usage dans quelques pays de l'Europe 
au siècle dernier. Le même instrument, ayant des marteaux en bois au lieu 
de lames métalliques, s'appelait doucemèle, dulce melos. 

On augmenta le nombre des cordes, et chaque touche correspondit à une 
corde unique dans le clavicembahim, où les cordes étaient pincées par une 




Manichordion ou clavicorde (xvi" siècle). 





Clavicerabalum (xvi" siècle). 



Virginale (xv= et xvi" siècles) 



plume de corbeau, mue à l'aide d'une bascule. On trouve des exemples du 
clavicembalum vertical . 

La virginale ne différait du clavicembalum que par la douceur de ses 
sons. 

Le piano a pour premier ancêtre le clavicorde, dont le son était très faible. 

Les becs de plume de corbeau qui pinçaient les cordes étaient rempla- 
cés quelquefois par des morceaux de cuir. Les premiers clavecins ainsi 
construits avaient deux cordes pour chaque note. 

Lorsqu'ils étaient de petite dimension et qu'ils n'avaient qu'une corde 
par note, on les appelait épinette ou virginale. 

Le clavecin avait aussi deux claviers superposés dont l'un faisait parler 
une rangée de cordes à l'octave de la première. 

Dans l'épinette, la virginale, l'archicembalo, le clavecin, la corde était 
pincée par des pointes de plume, de bois ou de cuir fixées à des lan- 



KIMNETTI', VIHCINAM:, CLAVECIN. 
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guettes (le l)()is nppch'cs .sv///(r/7'a?/;r, mises en nionvenient |)ni' les louehes 
(lu elnvier. l/(''|)iiielte av.iil iiiic loiDie liiaiigulaii'e, laiidis (jue la lable 
de la Airginale élait eari'ée. 

La sul)sli(ii(i(Mi (les inarleaux aux languettes, iniagiiKU! par Bartolonieo 
Cristofori, l'aclenr lloicnlin, en 1711, pci'jnil de varier l'inteusitcMlu son, 
ce qui lit donner au nouvel insh'uuienl le nom de piano- fnrlc 11 succ(Mla 
au clavecin. Ce syst(^'nie \]o. larda pas à l'ecevoir les plus ijig(''nieu\ p(!r- 




Clavociii à deux clnviors siipcrjio.S(''s (xvii'' siôcle] 



fectionncments. De son ctlté, l'organiste saxon Schneter remplaça aussi, 
en 1717, les hecs de plume par des marteaux. Silhermann, facteur 
d'orgues en Sih'sie, })erfectiujina cette invention. Les marteaux frappaient 
les cordes en dessous. 

Les Erard, les Edelmann, Ignace Pleyel perfeclionn(^M-eiil le lorte-j)iano, 
et au commencement de ce siècle on eut de l)ons instruments carrcjs à ti'ois 
cord(!s et à cinq octaves et demie. 

Les facteurs allemands rendirent au piano-forte la forme du clavecin, afin 
de donner plus de longueur aux cordes basses. Ïa\ mécanisme du marteau 
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à ét'linppcmo.nls qui los faisait retomber après avoir frappé les cordes, opéra 
une transformation eom]>lèle dans la facture et aussi dans l'exécution, qui 
devint [jIus ferme et })lus sonore. Divers facteurs. Pape entre autres, adop- 
tèrent l'usage de faire frapper les marteaux par-dessus les cordes. 

Enfin, pour que l'instrument tînt moins de place dans les appartements, 
devenus de plus en plus exigus, on imagina de donner aux cordes la direc- 
tion verticale, ou oblique, ou demi-oblique ; il en résulta le p/V/n/»o et le 
piano droit, qui devint le complément indispensable de tout ameublement, 






tWt't 



ïf ê 



" ''"'^ iiif, 

1 -_ 'uj/ 



^ '. Hf^ij/ii, 



If 



^ 



B' â'- 



■amu 



lïE 



mmi 




^np^ r^ i e jU ^ f- (ei l/^ 



Clavecin (xviii'' siècle) 



en même temps qu'il contribua à répandre, sinon la science et le goût, 
du moins l'usage de la musique. 

Je reviendrai jtlus loin sur les perlectionnemenis apportés à la facture 
du piano dans le coui's du dix-neuvième siècle, et je traiterai aussi de 
l'influence de la pratique générale de cet instrument sur la destinée de 
l'art musical. 

La musique de cbambre était peu bruyante aux dix-septième et dix- 
huitième siècles. Scarlatti, Gouperin, Bach charmaient leurs auditeurs sur 
des instruments dont la résonance était bien faible en comparaison de 
celle de nos pianos à queue et même des pianinos d'aujourd'hui. La finesse 
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(le leur jeu, l;i (h'iicnlcsse des dessins li;inii(»iii{|ii('s. les milh^ déliiils de leurs 
compositions élaienl ;i|»j)ié(i(''s. Le jugemenl de rorcillc s'exeirail .ilors 
jteul-èlrc jiNcc plus de linesse, de prrcisidii cl de reelilude <|ue plus l;ird, 
lorscjue à iiiu' jtuissanle sonorité est venu s'jijoutei' l'usage almsif et Irop 
constant de la grande [uVlale. -le suis loin d'approuver le nml irrévérencieux; 
de \oltaire : Le piano-l'oi'te n'est (ju'iin instrument de cliaudi'onnier en 




Table (riianiionic de piano iiioikTiie. 

comparaison du clavecin'. » Cependant on serait en di'oit de demander 
aux virtuoses pianistes de ménager un peu plus les oreilles délicates. 

INSTRUMENTS A PERCUSSION 

Les instruments à percussion n'ont pas été très bruyants pendant le 
cours du moyen Age, et je crois qu'il faut attribuer cette particularité à la 
prédominance du caractère religieux des fêtes et aux sentiments poétiques 
de la cbevalerie. (Juant à leur nature, elle a été la même que chez les 
autres peuples et qu'à toutes les époques. C'étaient des cymbales, des 
triangles, des castagnettes, des cloches appelées tintinnabula, des dochetles 
[noix], des ci'olales ou petites sphères remplies de boules de mt'lal, 
rappelant les sistres des anciens, des tambours, des tambours de basque, 
des tambourins appelés I)ed(rn^, dont la caisse était longue et étroite, 
des timbales de difléi-ente grandeui' apiiehVs iiiniuaircs, et des carillons 



i. I>ellro tlii 8 (léci'iiilne 1774. 
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aériens auxquels les Flamands apportèrent de grands perfectionnements, 
surtout lorsqu'ils les firent mouvoir à l'aide de claviers. 




Triangle 
(ix« siècle). 



Tintiniiiiliuluni 
'xi'^ siècle) 



Carillon 
(x= siècle). 



Cymballnin. 
sorte (le sistre. 




(^ariiloiineur llaniand !\\\' siècle)- 

La iiuimbarde est originaire de l'Asie; placée entre les dents, elle re- 
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sonne .111 moyen d'une langnelte mise en vilti-alion |iai' le doigl ; le mou- 
vemenl des lèvres pi-ddiiil des sons vai'iés. 



I/onr.UE 

Les i'e(uvsen(a(ions d'orgues anli(|ues soni Irop ineomjdèlcs poiii' (iiu; 
nous puissions en conipicudre [taiTailenieiiL le méeanisme. Mais le 
principe de l'orguiî y est suriisanimenl. élabli ])ar rinétialilé (]es Invauv 
el pai- la pirsence d'un molenr, doni la l'orme vai'ic eL dont la nature csl 
souvent incertaine. 

Un monument, que l'on voit au Musée d'Arles, nous offre les figures 
sculptées de trois orgues. Mais, pas plus que les autres représentations 
qui nous ont été conservées, elles ne correspondent aux desciàjjtions (]ue 
les auteurs ont données de l'oriiue. Comment cet insli-ument laidimen- 
taire, à peine ébauché, pouvait-il faire résonner « les voix innombrables 
d'une moissoji d'airain j> dont |iai'l(! (ilaudien au (jualrième siècle? 

Comment, dès le deuxième siècle, Tertullien aniait-il pu en concevoir 
une si grandes idée, au point d'en tirer une compai'aison avec l'àme? 
« Considérez, dit-il, cette machine étonnante qu'on appelle orgue, com- 
posée de tant de conduits et de jiarties différentes, de tant de pièces formant 
un si grand assemblage de sons et comme une armée d(; tuyaux; ciq^endant, 
tout cet ensemble ne Ibi'me qu'un seul instrumenta « 

L'orgue est l'instrument traditionnel par excellence, celui ([ui a été 
associé aux |iensées rcdigieuses, qui est dépositaire de la science de 
l'barmonie, poui' le(|uel pres(|ue tous les gj-ands compositeurs ont eu de 
la prédilection : Freseobaldi, Bach, Ihendel, Hameau, Mo/art, Ilummel, 
Méhul, Meyerbeer, Weber. Les sons de l'orgue inspirent le j-ecueilleuieut et 
la méditation. 

Un des esprits les plus aualyti(|ues du seizième siècle, Montaigne, a 
bien résumé dans ce passage, si connu d'ailleurs, riiilluence des formes 
hiératiques sur l'imagination et le sentiment, et il n'a garde d'omettre 
l'oroue : 

« Il n'est co'ur si dur, Jii àme si revesclie (|ui ne se sentent touchés de 
quelque révérence à considérer cette vaslité sombre de nos églises, la 

1. (( Spechis pinloiilosam Arcliiiiicdis i)'.iiiiilicciili;iiii. (irii;iniiiii liulraiiliiiim dico; lui [nirlt's, lot 
compagincs, lot iliiii'ra vocuiii, (ni coinpeiKlia souonim, loi ((iiimHM'cia iimiloiiiiii, lot acios lil)iaruiii, 
et iiiia iiiolcs crliiil uiniiia. Spiiiliis illc (iiii ilc lnniiriilo aipiii' iiiilirlal. pcr parles ailiiiiiiislialiii-, 
substanlia SDJidus, upeia divisus. n (Tt rliillicn, de Anima, c. iv.) 
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divci'siU' (rorncmenls et l'ordre do nos céi'émonies, et ouyr le son dévo- 
tieux de nos orgues et l'iiarmonie si posée, si religieuse de nos voix. Ceux 
mêmes qui y entrent avecque mépris sentent quelque frisson dans le cœur 
et quelque horreur qui les met en déliance de leur opinion. » 

Avant de devenir rinstrument hiératique par excellence, « celui qui veut 
un temple poiu- demeui'e », l'orgue était employé dans les fêtes profanes et 
théâtrales. Nous l'avons vu sous Néron, nous le revoyons sculpté sur un bas- 
relief de l'obélisque de Constantinople, sous le règne de Théodose vers 585. 11 
s'agit ici d'un vrai spectacle. Sept femmes dansent 'aux sons de trois flûtes 
doubles et de deux orgues placées h droite et à gauche de l'estrade. Deux 
hommes ou enfants sont montés sur les soufflets, et l'organiste paraît avoir 
un clavier sous les doigts. 

On a contesté la découverte que je crois avoir faite de la première 
description d'un orgue dans la douzième pythique de Pindare. Il est plus 
commode de répéter avec tous les historiens ad imim ahiDuwrwn que le 
premier orgue fut construit à Constantinople au huitième siècle, et que 
Constantin Copronymc en envoya un au roi Pépin, en 757. On va voir qu'il 
huit remonter bien plus haut, chez les Byzantins, les Gallo-Romains, les 
Latins et peut-être au delà. 

L'origine de l'orgue remonte donc aux temps les plus reculés. Jubal a 
pu en être l'inventeur, puisqu'il est dit de lui dans la Bible qu'il fut l'in- 
venteur des citliares et des orgues. Le mot chaldéen abnba, que saint 
Jérôme a traduit par organum, correspond à amhuhajarwn collegia, dont 
se sert Horace pour désigner les joueuses d'orgues de Syrie (voyez Horace, 
lib. I, sat. n, 1). 

Pindare, dans sa douzième pythique, semble faire en ces termes la des- 
cription d'un orgue : 

A/à' iiTcl èx. toÛtwv cpi'Àoy àvopa ttovwv 
èohvaxTo. TiocpBé-jo; a-j/wv TSTJys Trap.cpcovoy [je/.o:, 
o^fox Tov EùpuâÀa; £/ /apTra/ty.àv yzvvwj 
ypiu/iiOévra. alv Ïvtsgi uiijr,^^.^ £pr/.ld(.yy.rc(V yôo^. 
Eûp-v 0coç' ÙÂlx. vtv evpoi'j àvjpa^i Ovxroîi '^y}^"-'-, 
wvop.acrev y.-j^xi.àv rroA/àv vôuxjv^ 
sù/.Àcà 'koLO'jGÔwj iJ.vccjTfip àyoovwv, 

Ietïtov (Jiav(ff(7o'p.£V&v yxl-Z-OÏ) Baya y.yX Jovc'xov, 
rot T.y.oy: /a?).iyoof.) voâoiai izô'kzi Xaptr&)V, 
Ka'^iTttJo; iv Tc//ev£t, r-i'-zol yopivxàv y.y.pxvpzç. 
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c( Après qu(^ Pallas eu arraché à ces périls son cher h«''ros, elle inventa 
h mélodie des liâtes produisant tous les sons, afin d'imiter |)ar elles le gé- 
missemeiil rclentissaiit (rKuryale a<iilaiit ra|)i(l(Mnenl ses niàehuiii's. C'est 
une divinité (|ni inventa cetin^ii'unieuL l't (pii en enseigna l'usage aux mor- 
tels, sous le nom glorieux de nome attx nombreuses têtes; car il devait (Mi-e 
employ.é dans les arènes populaires. 11 est produit par de minces t'euilles 
d'airain et des roseaux qui croissent près de la ville aux chants harmonieux, 
patrie des Grâces, et dans les bois sacrés du Céphise, où ils sont les témoins 
fidèles des chœurs et des danses. » 

ORGUES HYDRAULIQUES 

On n'a pas encore pu se rendre com|)te de la construction de l'orgue 
hydraulique, dont l'invention a été attribuée à Ctésibius, mathématicien 
d'Alexandrie, sous le règne de Ptolémée Evergète, et qui a été décrit suc- 
cessivement par Héron le mécanicien, Yitruve et Athénée. On lit dans 
Suétone (Néron, XLI) : 

« Néron passa le reste du jour à examiner des orgues hydrauliques 
d'une espèce nouvelle et inconnue; il en montra tous les détails, disserta 
sur le mécanisme et le travail de chacun d'eux, et assura qu'il les repro- 
duirait bientôt sui; le théâtre. » 

Saint Jean Chrysostome en fait mention. 

Cet instrument se faisait entendre pendant les courses de chars, suivant 
le témoignage de Pétrone (Petron., Satyric, c. xxxvi.) 

Claudien, au quatrième siècle, dans son panégyrique de Théodose, fait 
une description agréable et expressive de l'orgue hydraulique : 

Et qui magna levi detrudens murmura tactu 
Innumeras voces segetis moderatus alienœ, 
Intonel, orranfi digito, penitusque trabali 
Vecte, I.iboninlcs in oarmina ooncitot undas. 

On voit que cet instrument se composait d'un clavier, que l'abaissement 
des touches était loin d'offrir une grande résistance, ainsi qu'on l'a cru, 
puisque la pose légère des doigts suffisait pour produire les sons les plus 
forts, que les tuyaux d'aii'ain étaient assez nombreux pour que le poète les 
ait comparés aune moisson d'é[»is. Quant à l'action de l'eau agitée au moyen 
d'un levier d'une grande dimension, on n'a pas encore pu acquérir une 
connaissance suffisante de cette soulllei-ie singulière. Les uns ont pensé que 
le vent était obtenu par uiu; cliuti; d'eau (tu par un mécanisme composé 
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d'iiiie l'oue i\ aiihcs s(uil<'\;iiit des sniinicls. Celle e\|»liealion n'est guère 
admissible, parce qu'(dle subordonne la eonsiruclion des orgues au voisi- 
naye d'une rivière ou tout au moins d'un cours d'eau. 

Des textes de .Iulius Polliix et de Malmesl)ury vienneni jeler (juelques 
lueui's sur cette queslion ()l)S(iire. l>e premier, en ])arlanl (l(> la Unie tyi'rbé- 
Jiienne, dit que les sons pi'oduils pai' la vapeui' d'eau bouillante dans un 
tube de fer sont |)lus beaux et plus buts ([ue pai' l'ail' froid, et ic second 
auteur, plus ex[)li(ile, d(';-i'it l'application de ce principe dans l'orgue d'une 
église d'Angletei're : « Kxtant etiamapud illam ecclesianiorgana bydraulica, 
ubi niirum in moduni aquic calefact.'c violentià venins mergens iniplel con- 
cavitaleni bai'bili, el ])ei' miilliforatiles tiau'^ihis jeneie listuhe niodulatos 
clamores emillunt. » 

Nitruve ne dil rieu (pu puisse faii'e croiic à l'aclion de la vapeur 
dans les oi'gues. Touleb)is il serait possible (pie. bien des anmk's a})rès 
l'invention de Ctésibius, on ait imaginé de cbauffer l'eau l'enfermée dans 
le coffre déci'it jiar l'arcliitecte romain, et de l'eniplacer ()ar la vapeui' 
le levier (pii mettait les pistons en mouvement. En admettant celte bypo- 
tlièse, les textes (pie nous avons cités n'offriiaienl entre eux aucune 
contradiction. 

En étudiant attentivement lecba|Mlre de Vitruve, on entrevoit non seule- 
ment la construction généi-ale de l'instiument, qui est conforme aux élé- 
ments composant l'orgue moderne, mais encore l'utilité et la b)nclion de 
l'eau, fonction j)lus i-eslreinle ({u'on ne l'a cru, [)uis(prelle se bornait à ob- 
vier par le déplacement de son poids à rinégalil('' du vent produit j)ar le jeu 
des pistons. J.a desci'i[)tion de Vilruve est aussi claire qu'elle peut l'être. 
Il reconnaît lui-même, au commencement et à la lin, qu'elle ne sera pas 
suffisante aux veux des [)ei'sonnes éti'anuères à la construction des oruues. 
Mais il est bors de doute (pi'il possédait ('omplètement la matière et (ju'il en 
a parlé expiv/easo '. 

I. Je (loiiiii' ici le l('\lc de Vilruve, eu iiuliiiuaiil le sens des leriiies leclini(}ues dont l'ignorance 
rendijiil ceihiins d(''l;iils iiiinlelligililes. 

Ht llYDIiAlLlCIS OUGAMS. 

(( De liydiaiilicis aiilem (|iias lialieaiil lalidciiialioiios, quani liievissinie |ii(i\iiiieinie alliugere 
poleio el scri|)luia conseiiiii, non |ir.L'leiinillani. De niileiia coni|)aela hasi, arca in ea ex tere fabri- 
cala corocatiu'. Su|»ia hasini erinunluc regiiKo dexlia ac sinistiM sealaii lornia eoinpaclœ, quibus 
ineludiintur ;erei niodioli (cvlindies creux), l'uiKliilis anibiilalilibus (|iislous arrondis) ex lorno 
sid)lililci' subactis, liahenlibiis lixos in niedio l'erreos ancoues (coudes de fer, équerres Gxécs aux 
leviers par des cliaruièrcs), et verliculis euni veclibus conjuaclos, |)ellibus{[ue lanalis involulos. 
Ileni III >uiiiina plaiiilia ior.iiiiiiia clrciler diuiloriini lerniiin, i|iiibiis riuaiiiimhii^ |irn\imi' in vrrli- 
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Porj)h\re Optalion, ])oèto latin du (|unti'iènio sirclc, (l;iiis sdii |iaiirji\ri(|ue 
de Coii^laiiliii, a décrit la liguiv d'uii uryuc. par le, moyen de vers composés 
et disposés symétriquement. Les touches sont représentées par vijigt-six 
vers ïanihiqiies catnloctiques; un vers hexamètre ])lac(> horizontalement 
figure la tahle sur la(|uelle sont placés les tuyaux, et que nous appelons 
sommier. Vingt-six aulics vers représentent les tuyaux de hauteur diffé- 
rente et correspondant aux touches. Ce sont des vers hexamètres, et pur un 
effort (pii assurément fait plus d'honnciii' à la patience ingénieuse d'()j)ta- 
licn qu'à son génie poéti(jue, le premier vers représentant le plus petit 
tuyau n'a (juc; vingt-cinq lettres, tandis que le vingt-sixième vers, corres- 

culis collocati œrci dolphini (ces dauphius qui liciiueut sus|iomlas les cymbales ou cônes en cuivre 
qui entrent dans les cylindres, nous paraissent être des fléaux de l)alance dont la forme pouvait 
avoir été primitivement recourbée), pendentia habeut c catenis cymbala ex œrc infra foramina 
modiolorum ctialata (trous des cylindres). 

« Inti-a arcam, quo loci aqua sustinelur (dans le coffre où l'eau est suspendue), inest pnigeus (du 
grec ■;:•/;;, éfeignoir; sa figure est celle d'uue boite de cheminée; c'était le réceptacle de lair), uti 
iufundibulum inversum, quem subter laxilli (dés) alti circiter digitorum ternum suppositi, librant 
spatium imuni iuter laltra pnigeos ot arcœ fundum. Supra autem cerviculam cjus coagmentata 
arcula (coffret) sustinet caput macbinœ, quse grsecc /.xvwv u,o'j(ji/,o; (règle musicale) appellatur : in 
cujus longitudine canales, si tetracbordos est. sunt qualor; si hexachordos, sex; si octochordos, 
oclo (si l'orgue a quatre, six ou buit jeux). Singulis autem caualibus singula epistomia (robinets) 
sunt inclusa, manubriis ferreis collocala : quoe manubria quum torquenlur, ex arca patefaciunt nares 
(passages de l'air) in canales. Ex canahbus autem '.anon babet ordinata iu Iransverso foramina res- 
pondenfia uaribus, quae suni in tabula summa, quae tabula graîce -(va; (table, sonunier) dicitur. 
Inter tabulam et canona regulic sunt interpositne, ad eumdem modum foralaj et oleo subaclœ, ut 
faciliter imjtellanlur, et rursus iutrorsus reJucaulur, (|u;e obturant e:i foramina pleurilidesque 
(côtes; il s'agit ici des soupapes) appellantur, quarum itus et reditus alias obturât, alias aperit 
terebrationes. 

(( Hae régulai habeut ferrea choragiu (du grec yopa-j-'J;, celui qui fait danser; Vilruve ap[i('lle ainsi 
les ressorts au moyen desquels les touches agissaient sur les soupapes), fixa et juncta cum piiiuis 
(touches), quarum pinnarum tactus motiones eftîcit regularuui. Contiuentur supra fa!)ulam foramina, 
quœ ex canalibus habent egrossum spiritus : rcgulis aliis sunt anuuli agglutinali (ces anneaux 
tenaient lieu de ce qu'on appelle le faux sommier), quibus lingulye omnium includuulur organorum. 
E modiolis autem fistuhe simt conlinenler conjuncl;e pnigeos cervicibus peitingenlesque ad nares, 
quœ sunt in arcula, in quibus asses (focets) sunt ex torno subacti et ibi collocati, qui, (juuin recipil 
arcula animam, spiritum non patieiilur obturantes foramina rursus redire. 

« lia quum vectes (les leviers) extolluntur, ancones deducunt fundos modiolorum ad imum, del- 
]iliini(}ue, qui sunt in verticulis inclusi, cbalantes in eos cymbala, repleut sjjatia modiolorum, alque 
ancones, exiollenles fundos iutra modiolos vehemenfi pulsus crebritate, et olilurantes foramina cym- 
balis supcriora, aéra, qui est ibi clausus, pressionibus coactum iu listulas cogunt, per quas in 
pnigea concurrit, et per cjus cervices in arcam : motione vero vectium vehemenliore spiritus frc- 
quens compressus epistomiorum aperturis iutluif, et replet anima canales. 

« Ilaque quum pinuœ manibiis tact;c propellunt ef reducimt conliuenter régulas, alteruis olilu- 
raudo foramina, allernis aperinudo, ex musicis artibus mulliplicibus modulorum varielalibus sonan- 
tes exci'ant voces. 

« Quantmn | otui uili, ut ohscura res per scripturam dilnciile pronuntiaretur, conlendi; sed \\xc 
non est facilis ratio, neque omnibus cxpedita ad intelligendum prœler cos, qui in his generibus 
habent exercilalionem. Quod si qui parum intellexerint e scri|itis. quum ipsam rem cognoscent, pro- 
fecto invenieut cwriose et sublililer oamia ordinata. » 
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pondant au tuyau de la plus grande dimension, en offre cinquante. Dans 
les douze derniers vers, l'auteur donne la description de l'orgue. « L'artiste, 
en abaissant les touches, ouvre le passage au vent qui, en passant dans les 
tuyaux d'airain creux et arrondis, produit des sons puissants. On peut 
obtenir ainsi une mélodie agréable et rythmée, tantôt rapide, tantôt 
calme; l'organiste peut à son gré produire dans les âmes les émotions les 
plus douces ou une religieuse terreur. » 

L'instrument décrit par Optatien était un orgue hydraulique, comme on 
peut s'en convaincre par ces deux vers : 

Sub quibus iinda lateiis properantibus incita veiitis 
Quos vicibus crebris iuvenum labor baud sibi discors 



mais le mécanisme paraît avoir été différent de celui que nous venons 
d'exposer d'après l'architecte romain. De son temps, l'eau était un moteur 
employé dans l'intérieur même de l'orgue, tandis que, quatre siècles plus 
tard, son action fut combinée avec celle d'une soufflerie considérable mise 
en mouvement par des bras nombreux et robustes. 

Nous avons pensé qu'il serait agréable au lecteur de pouvoir se rendre 
compte par lui-même de ce curieux document. Nous faisons toutefois 
observer qu'il faut en retourner la figure, pour avoir les sons graves à 
gauche et les sons aigus à droite. Plusieurs représentations d'orgues porta- 
tives dans les manuscrits offrent la même disposition des tuyaux que celle 
de la figure d'Optatien. Hippolyte Flandrin a dû se servir d'une de ces 
représentations dans ses admirables peintures murales de l'église de Saint- 
Vincent de Paul, car il a placé les tuyaux graves à droite et les dessus à 
gauche, dans l'orgue que touche sainte Cécile. 
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FICUUE D'UX ORGUE D'AI'llÈS IMiUIMIYIîE OPTATIEiN. 
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AUGUSTO YIGTORE JUVAT RATA REDDERE VOTA 




L'orgue était connu en Angleterre et avait reçu de grands développements, 
puisqu'au dixième siècle, à Westminster, on en voyait un <iiii se com- 
posait de quatre cents tuyaux. Martianus Capella, qui vivait au cinquième 
siècle, en avait vu partout dans ses voyages : Hydraulas per lotum orbem 
itiveni (Malmesbury, cité dans Du Cange). 

La tradition de ces instruments était répandue en Italie, car Eginhard 
rapporte qu'un prêtre vénitien, nommé Georges, construisit un orgue 
hydraulique à Aix-la-Chapelle, pour le roi Louis le Débonnaire. 

Les historiens allemands, de leur côté, font mention des orgues qui 
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existaient îi la fin du dixième et du onzième siècle dans les églises d'Erfuii, 



de Magdebourg et de Halberstadt. 



OP.GUES PNEUMATIQUES 



Le principe de l'orgue et ses éléments se remarquent avec évidence dans 
la musette tirée d'une médaille contorniate de Néron, dont nous donnons 
la reproduction ; eu elTet, il se compose de tuyaux à hauteui- proportionnelle, 




Musette lliéc (ruiic iiiédaillc conluriii;ito de >\ roii. 

d'une soufflerie chargée d'une pieri'e régulatrice, d'un réservoir d'air. Le 
clavier est remplacé par des tubes dont le musicien ouvre ou bouche les 
trous à son oré. 

c 

L'orgue était en usage au temps de saint Augustin, puis(jue ce docteur 
(;n parle dans son commentaire du cinquante-sixième psaume'. 

Cb '^< f 
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Orgues li\z;niliiies. ()lirllM|Uc de (loiislanliiioiili^ (iv'^ siècle)- 
Volr re\|ili(:ilioii de ci' li;e--reliel'. ]inu(' -^10. 

Au cinquième siècle, Cassiodore le compare à une tour formée par des 
tuyaux; il parle des touches en bois et de l'habileté du maître qui tire de 
cet instrument des effets grandioses et suaves. Magistrorim digiti grandi- 
sonam efficiimt et suavîssimam cantilcnam. 

Dom Bedos, qui de tous les auteurs anciens et modernes est celui qui a 
traité l'ai't de la facture des orgues avec le plus de science et de détails pra- 

I. « Orgaua dicuntur oniuia iustrumeuta nuisicorum ; uon solum illud organum diciliir, ([iiod 
grando est et iuflatur follilnis, sod otiam qiiidquid aptatur ad canlileiiain cl eorporeum est. » 
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tiques, (](V-l;iro ([no l'usngo tles orgues se ré[)aii(lit piTinijifcnicnl «hins (ouïe 
rAllemaiiiie dès le in-iivirme siècle. 

Quelques aiiiiéfs [ilii- tard, le |ia[ c Jean Mil demaïuiail à un évèque de 
Frésingue, en Bavière, un orgue appnqu'ié aux tous de la musique grégo- 
rienne et 1111 artiste capable de le jouer. 

Vers la même épni|iic. \\alalViil Straboii. d.iii^ la (Ic-mpiiuii (|u'ii fait 
des beautt'- de l'église d'Aix-la-Clia[)('llc. n'ouiilic pas de mentionner nu 
orgue que Louis le Didioniiaiic y lit [dacer et dont les sons avaient une 
douceur si enivrante (|u"une l'eiauie, eu l'eiilendaut, [)erdil counaissanco 
et uiDiiruf. 

Duloe nioios fantinu v;uias (loliuliTC mentes 
Cœpit, ut iin;i suis doceilens sensiljus ipsam 
FœniiiiM [icrdiJerit. vocuni dulccilino, vit.-iui. 

Il est certain que l'orgue pneumatique était connu en P^rance longtemps 
avant que Pépin li' Oivf fît placer dan- l'abbaye de Saint-Corneille, à (jtm- 




^ 









Orgue gallo-romain. 
(Musée d'Arles.) 




Oi^ue antique. 
fMusée d'.Vrles.l 




BouiLulum. 



piègne, celui qui lui fut envoyé de Constantino{)le. 11 existe au Musée 
d'Arles une sculpture gallo-romaine représentant deux orgues : l'uu a neuf 
tuyaux et est alimenté par deux bommes soufilant dans des porte-vents ; 
l'état fruste de l'autre ne permet pa- d\m comprendre le mécanisme. 

L'instrument appelé bombulum était formé d'une outre cylindrique per- 
cée de sept ouvertures d'où sortaient des tubes à pavillon (|ui produisaient 
des sons divers sous la pression de l'aii'. 

I.a facilité avec bupielle on obtient par Tintroduclion du veut dans les 
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tuyaux une grande sonorité a, de tout temps, séduit certains hommes. Dans 
une lettre attribuée à saint Jérôme et adressée à un nommé Dardanus, il est 
question des orgues de Jérusalem, qu'on entendait du mont des Oliviers; 
d'un autre orgue colossal dont la soufflerie, espèce d'outre, était formée 
de deux peaux d'éléphants cousues, que douze hommes comprimaient, 
sans doute par le poids de leurs corps; l'air sortant de quinze tuyaux d'ai- 
rain produisait le bruit du lonnerre*. 

Dans un poème intitulé De laude Virginum, composé, dans la seconde 
moitié du septième siècle, par un moine anglais nommé Althelm, il est fait 
mention d'un orgue pneumatique dont les tuyaux étaient dorés. 

Au dixième siècle, dans un autre poème dédié par son auteur le diacre 
Wulslan, de l'ordre de Saint-Benoît, à saint Elphège, évêque de Winchester, 
on lit la (lescri])tion d'un grand orgue pneumatique. S'il faut en croire le 
nari'aleur, cet instrument avait quatorze soufflets alimentant douze réser- 
voirs d'air et mus avec effort par soixante-dix hommes; la partie sonore se 
composait de quatre cents tuyaux correspondant à quarante soupapes dont 
chacune fiiisait parler dix tuyaux. Deux organistes moines tenaient le cla- 
viei^ : consichmtque duo concordi pectore fratres. Le texte nous montre 
qu'ils se servaient de la notation en lettres : chacun d'eux abaissait les 
touches correspondant aux lettres qu'il avait sous les yeux ou dont il con- 
naissait par cœur la série. « Et régit alphabetum rector uterque suum. » 
On voit en outre que ces lettres étaient déjà réduites au nombre de sept, 
au lieu de quinze qui composaient la notation boétienne, et enfin on 
ac(|uiert la preuve que ce clavier était accordé diatoniquement, c'est-à-dire 
qu'il offrait les demi-tons : 

<c Et feriunt jubilum septem discrimina vocum permixto lyrici carminé 
semitoni. » 

J^e nombre de soufflets n'a rien de bien extraordinaire : avant l'invention 
des souffleries à pompe, il n'était pas rare de trouver des rangées de huit 
cl dix soufflets massifs chargés de pierres et de poids énormes. Il est vrai 
(jue je n'ai jamais vu dépasser le nombre de six à huit souffleurs dans les plus 
grandes orgues de cathédrales. Le chiffre 70 offre un problème que je ne 
m'attarderai pas à chercher à résoudre; ce qu'il faut retenir, c'est qu'au 
dixième siècle on avait déjà eu l'idée d'installer l'orgue pneumatique dans 

1. « l'riiuum oinûiiim ad oigaaiun, eô quod majus esse his in sonitu et fortiUidine nimia coinpu- 
laulur clamores veniam : de duobus elephaotoruin pellibus concavum conjungitiir; et per duodeciin 
laliniruin sufflatoria comprcusalur ; per quindecini ciculas œreas m soniUim niinium, quos in nioduni 
touilriii coucitat ; ita ut per mille passuum spatia sine dubio sensibililer utiquc et aniplius audiatur ; 
sic ajjud llebreeos de organis, i[uji ab llierusalem, usque ad monteni Uliveti et ainplius sonitu au- 
liiuntur comprobatur. » 
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dévastes églises comme, colle de Wincliesler, el la manie hai'haiv de lui laire 
imiter le tonnerre en abasourdissant les oreilles, ainsi (|iie le pi'ouve le dis- 
tique suivant : 

liKjtio inodiim loiiitrùs vox l'crra vcrl)orat aures 
(hii.s([iie manu patulas claudal, ut auiiculas. 

Nous avons vu (jue l'orgue était en usage au dixième siècle chezhis Ânglo- 
Saxons. Le psautier d'Kdwin, manuscrit de cette époque, oITre la rejM'ésenta- 
tion de la construction d'un oi'gue pneumali(|ue ; quatre leviers font mou- 
voir des réservoirs cylindriques; le racteui' et son aide placeni les hivairx 
sur le sommier. 

Le poète allemand Albert de Scharffenberg a placé dans sa description du 
« Temple de Graal >^ nn orgue gigantesque, ayant la forme d'un ai-bredont 




Orffue iin"lo-s;ixoii. iMinialiur liicc du iisMulicr d'Echvin, las. 



les brandies creuses laissaient écbapper comme d'autant de tuyaux des sons 
harmonieux; des anges munis de li-ompettes et des oiseaux nombreux 
étaient posés sur ces rameaux. Des instruments de ce genre ont existé réel- 
lement. L'empereur Tliéopbile, au neuvième siècle, fit construire deux 
grandes orgues d'or, dans les(|uelles le son s'écbappait par des ouvertures 
ingénieusement ménagées dans les parties (jui les composaient, pierres, 
branches d'arbres, ouvertui'es de plusieurs sortes : MéyicrToc opyocvy. olô/^p-jw 
[j.£Tà ^lacpôpojv "XîOcov 7.7.1 d^ÉvJpcov y/jr.'Mv. £v (0 aTpouOoï y^iC,o[J.tv^i IC% ar,/avr.; 
Tivo; p'JTix.w; r/.eXàSo-Jv ToCi 7:v£'j|7.aTo; t\k x.p'jrpûov xopwv al; 7:£a770uivo'j;. 

Constantin Porpliyrogénète, au dixième siècle, avait dans son palais un 
instrument analogue et, selon le cbroniqueiu' Albéric, il imilail le cliant 
de plusieurs oiseaux différents. « Ante imperatoris ociib.s s|;il,;ii mbor 
terea, sed deaurata, cujus ramos diversi generis volucres draural;e reple- 
bant, (juie secundum speciem suam avium voccs rcddebant. » 
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Eiiliii, une miniature reproduite par Martin Gcrbcrt dans ses Scriptores 
de mmicâ sacra, d'après un manuscrit du douzième siècle de l'abbaye 
de Saint-Biaise, offre l'image d'un arbre creux peuplé d'oiseaux auxquels six 
soufflets font produire des sons doux et variés, avec cette légende : <c Arbor 
fusilis de quo in Alexandri gestis legitur quod in imis inspiratur et per ora 
avium dulces et diversas emittis voces. « 






c(ucl m Alcx^uiln 

,]m mujifpicàf 
"lUMv AulrcCrr 

VOCl'S. 




Orguo iMi iiil)r(> (xii° siècle). D'aprùs un manuscrit ilc l'abljayo de Saint-HIaisc. 



Au douzième siècle, on construisit de petites orgues pour accompagner 
les cbants pendant liîs pivu-essions, les cortèges, les fêtes si populaires des 
translations de reliques et de corps-saints. Ces orgues portatives étaient 
sus[)endues au cou par une courroie comme nos orgues dites de Barbarie; 
l'artiste abaissait de la main droite les toucbes du clavier, tandis que d(^ la 
gauche il pressait le soufflet. Les représentations de ces orgues sont ti'ès 
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ii()iiil)rousi's. 11 lu; l'aiil pas s'étoiiiiiM- de voir (juc les tuyaux les plus liaiils 
et par conséquent les plus graves sont à druite, c'est-à-dire dans l'ordre 
inverse (jiii a été adopté uu peu plus lard. Dans ces petits insti'unienls, il 
était plus aisé à la main d'allei' du grave à l'aigu en abaissant les soupapes 
les plus dures du pouce et du deuxième doigt (jue du petit doigt, et en 
outre le poids de l'orgue devait |)orter [)lus naturellement contrôla poiliiiic 
de lexéculauL (|ue sur le vide. Je suis étonné (jue cette observation n'ait 





Orgut' porliitif. 



Ange jouant de l'orgue portatil'. 
Cliàsse de saii.te Ti-sule, par Ileiuling. 



pas été faite pour expliquer cette singularité ({ui existe jusque dans l'orgue 
que tient dans ses mains la sainte Cécile du tableau de Raphaël. 

On voit dans le Miruir liistoridl, manuscrit du quinzième siècle, un 
orgue portatif formé de deux rangées de tuyaux et de deux claviers. 

On lit dans le Ruman de la Rose ce passage qui prouve que l'orgue était 
au treizième siècle un instrument assez commotle poui- l'accompagnement, 
puisque la même personne pouvait alimenter l'orgue de vent, faii'e parler 
les tuvaux au moven des touches et chanter en parties : 

Oi'giu's avaient jjicii iiianialjjos 

A une main porfal)les, 

Où il nn'snio souffle et touche, 

Et elianfe à liante et pleine bonelie, 

MoUez à contre et à tenuie. 



Lorsque l'orgue était placé sur une table, la di-^posilioii des tii\aux était 



différente et ils s'abaissaient de gauche à droite. 
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C'ost cet orgue fixe qu'on a appelé positivum et qui n'a pas tardé à être 
installé dans le chœur des églises, sur les jubés et enfin dans des tribunes. 

On a la description d'un orgue du douzième siècle, à Utreclit, dont le 
sommier supportait douze rangs de tuyaux; chaque touche faisait parler à la 
fois tous les tuyaux du même ning et produisait ainsi la diaphonie, cet 
ensemble d'octaves et de quintes, qui était la forme de l'harmonie à cette 






Ange jouant de l'orgue porlatif. 
(Cathédrale de Sens.) 



Orgue positif à 5 rangs de tuyaux. 
(xV et xvP siècles.) 



Ange jouant de l'orgue positif. 
Rosace de la cathédrale de 
Sens (xv° siècle). 



époque. Il est probable, toutefois, que plusieurs de ces tuyaux étaient à 
l'unisson. 

Si le musicien faisait manœuvrer la soufflerie de l'orgue portatif de la 
main droite, la main gauche, du pouce au petit doigt, abaissait les touches 

du grave à l'aigu, à l'inverse de la 
marche ordinaire oii, du petit doigt au 
pouce, les sons se succèdent en mon- 
tant. 
JW^feie^fl R^^^^ Si l'organiste au contraire faisait 

agir le soufflet de la main gauche, 
l'échelle des sons s'obtenait de gauche 
à droite en suivant l'ordre des doigts. 
Il ne faudrait pas conclure de nos 
citations et des représentations des manuscrits qu'il n'existait, pendant 
le moyen âge, que des petites orgues. Prsetorius cite un orgue construit 
à Halberstadt, vers 1559, par Nicolas Faber, et qui avait quatre claviers 
et des pédales. Le tuyau le plus grand donnait le si naturel et avait trente 
et un pieds de hauteur. Cet orgue considérable était alimenté par vingt 
soufflets. 




Orgue p(i>-ilil' à .") jeux (xvi'^ siècle). 
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11 a (Hé restauré on 149,') par Grégoire Kleng. On a dn ajontcr an inoins 
le quatrième clavier dit Je pédale, qui paraît avoir été invcnli' en Ilalie. 

Quanta ce (|u'()nt prétendu (jnelques historiens concernaiil la iV'sislance 
des touches (|ui aurait exigé les plus rudes efforts, même des coups d(î 
])oing pour ouvrir les soupapes, c'est làun conte réfuté par les pièces d'orgue 
et de clavicemhalo les plus anciennes, qui eussent été injonahles de cette 
manière. Plus on multi|)liait le nombre des jeux et les accouplements des 
claviers, [)lns l'abaissement de la touche exigeait d'efforts. Les facteurs ont 
dû naturellement lutter contre cette; résistance relative dn clavier, jusqu'à 
la belle invention du levier pneumati(|ne par Barker. On a j)ris trop à la 
lettre les rudes coups de poing trouvés dans un seul auteur, Gaspard 
Calvor. 

On ap})elait réyale un petit orgue dont les tuyaux, placés souvent horizon- 
talement, étaient garnis d'anches battantes. 
L'accord en était bien déterminé, et c'était 
sur la régale placée dans l'intérieur des 
orgues, qu'on accordait les autres jeux. 11 
jouait dans les anciennes orgues le rôle que 
joue le prestant dans les modernes. Régale (xvi» siècle). 

Un facteur nommé Traxdorff construisit 
en 1468, à Nuremberg, un orgue qui, indépendamment du clavier à 
mains, avait aussi un clavier de pédales d'une octave. 

Il résulte de ces documents que ce fut à partir du quatorzième siècle que 
les grandes orgues se multiplièrent dans les églises, et, ce qui est digne de 
remarque, elles furent construites à peu près sur le modèle que les facteurs 
ont conservé jusqu'à nos jours. 

Il paraît cependant que les orgues n'étaient pas admises dans toutes les 
cathédrales. On sait que l'église de Lyon en a rejeté l'usage jus(|u'au com- 
mencement de ce siècle. A Notre-Dame de Paris et à la cathédrale de 
Reims, le jeu d'orgue n'aurait eu que vingt tuyaux en 1684, d'après le 
témoignage de Perrault dans sa traduction de Vitruve. Nous soupçonnons 
ici une erreur dans l'assertion de l'habile architecte ; car elle est tout à 
fait extraordinaire. La plupart des églises auraient ad(q)té l'usage des 
orgues renfermées dans des buffets qui, au commejicemenl du dix- 
septième siècle, étaient déjà devenus des pièces de sculptiu'e considérables, 
et, sans avoir fait connaître les mêmes raisons que l'église de Ly(ui, 
celhîs de Pai'is et de Reims n'auraient admis que vingt tuyaux d'orgue, 
c'est-à-dire ce qui était strictement nécessaire pour accompagner le plain- 
chani noie à note, sans contrepoint ni diaphonie. Cela n'(st pas pr'é^ 
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siimable. Nous pensons que Perrault n'a voulu parler que de la montre 
en cette occasion, c'est-à-dire des tuyaux; apparents de ces deux Luffets 
d'orsues. 

11 n'en était pas de môme à Toulouse. Une charte que j'ai trouvée dans 
les archives départementales m'a appris qu'en 1465 cinq orgues furent 
données à l'église cathédrale de Saint-Etienne par Bernard du Rosier, 
archevêque de Toulouse. (Douatio facta confratriœ Corporis Christi per 
Reverendissimum Dominuni Bernardum de Rosergio archiepiscopum Tolo- 
sanum de organo existente a parle pilaris altaris crucifixi. — Fol. 54 d'un 
carlulaire ayant appartenu à l'ancienne confrérie du Corpus Christi de 
Saint-Etienne de Toulouse \) 

Au seizième siècle, l'orgue est déjà un instrument considérable par la 
variété de ses jeux, la forte alimentation delà soufllerie, les dimensions et 
la décoration du buffet. 

]. Ces orgues étaient considérables |iar le nombre de leurs jeux et par l'iiuj'orlance de leur déco- 
laliou. « Quicdam orgaiia soleiniiia in iiukjiui cl solcmui farina inlL'ijru cl coinplela qux idem Domi- 
7ms Tolosanus ficri fccit suis sumplihus supra porlam principalcm cJiori. » Elles furent jdai'ées 
sur le jubé, et le j)lus grand de ces orgues remplissait tout l'espare con)pris enire la chapelle du 
Crucifix et celle de bainl-Barthélemy. Un second orgue de pelite dimension était placé devant le grand 
orgue, et un troisième existait au haut du grand orgue; il était surmonté d'une stalue d'ange. « AUud 
aille magnum organum correspondcns anlc clioriim quod est parvum, cl tuium aliud in cacumine 
majoris organi cum angelo desuper existent ', cum omnibus aliis pertinenliis ci confrontationibus 
cl iciificiis, tam ligneis quam ferreis. » Ainsi, la disposition de ces trois orgues était la même que 
celle des orgues modernes. Elle offrait un grand orgue, un positif et nn récit ou écho, lu autre 
orgue était placé sur la partie du jubé voisine de la chapelle du Crucifix et un cinquième enfin, à 
l'opposilc, près de la chapelle de Saint-Barlhélemy. L'usage de ces deux insirumeuls était réservé aux 
deux confréries de saint Etienne et d i Corpus Chrisli, qui en conservaient les clefs. Les trois orgues 
situées dans la paitie centrale apparlenaieni au chapitre, qui cejieudaut pouvait à son gré se servir 
de toutes ces orgiu^s et les faii'e jouer simultanément. Les confréries étaient chargées de l'accord et 
de l'entretien de leurs deux orgues. L'entretien des trois autres était à la charge du chapitre. « Simi- 
liier prwpositus canonici ci capiiulum Sancli Slephani teneanlur ienere condncla reparala, con- 
sovantia et sonabilia alia tria organa eis assignata sumjdibus dicli capiluli pcrpeluo. » Ce dou de 
l'archevêque était à ses yeux, comuie à ceux des chanoiues et conlVères, d'une importance capitale, 
car on prit toutes les précautions pour éviter qu'on ne l'aliénât dans la suite. Ces orgues ne devaient 
sortir de l'église qu'en cas de réparations urgentes et ne pouvaient être vendues qu'avec l'agrément 
du souverain pontife, n Volnit elinm quod non possint extrahi a dicta ecclesia nisi qualenns essci 
nccessarium pro reparalione, et hoc, vocalo une cellerario diclv ecclesipe; et c:isu vendercnlur, 
idem Dominus Tolosanus volait quod fiai auctori'.ale nposlolica domini noslri Papie. » Cet acte 
qui, mieux que les traités tlu'oriques, nous fait connaître le rùle important des orgues dans les églises 
au quinzième siècle, a été passé sur les fonts baptismaux en 1465. Ces orgues furent fondues 
dans l'incendie (|ui eu lOOU d'-truisit le jubé et le chœur. Le public les regiellail tellement qu'eu 
161 "2, lorsque le cardinal de .loyeuse lit construire le jubé actuel, on y plaça la rcprésenlaiion de 
l'ancien buffet d'orgues en bois peint pour remplacer celui qui avait été dévoré |)ar les flammes. Ce 
fut à cette époque qu'on jugea plus convenable d'adosser le nouvel instrument au mur et à une 
grande hauteur. Cette circonstance a un certain intérêt, parce qu'elle s'est produite au cduimence- 
nienl du dix-scplième siècle dans presque toutes les grandes églises. 




|)iillri il iirgiK." tlo Siiiiil llriiMtc 
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Les effets (rimitalion mil (oujoiirs tenté les fadeurs d'iiistiiiineiits et 
séduit les «iens d'un yoùl peu eultivé. Dans les Flandres et dans heaucoup 
de villes de Franee, à Slras])()urt^, à Saint-ljiicnliii, à Ihiidvcnpie, ;i .Moulins, 
la popidafion aimait à voir des personna<ies en fer, en plonih ou en bois 
riappei' avee un niai'leau les liinlircs (Tune lioi'lome, la lanMlIc .lac(|U('nianl 
l'eniplii' l'ofliee de sonneui-s 'i lour de rtde. Le pèi'e l'ail résonneries heures, 
la mère les demi-heures et les enfants les ([uaiis. 

Onant aux orgues, les seulptures, souvent remarfpiables, représentent 
David jouaiil de la Iiarjc. les anges sonnani de la ti'onqtette, battant des 
timbales; tant(jt des cariatides colossales soutiennent les tourelles ; d'autre- 
fois ce sont des anges bouffis aux petites ailes éployées. Les buffets étaient 
de [iropitrtiiîus l'aisonnaMes ci offraient (jnehjuefois des chefs-d'œuvre de 
scidpture sur bois au dix-septième siècle ; mais ils devinrent ensuite de gi- 
gantesques basiilles. Le buffcl du grand orgue de la cathédrale Sainte-Cécile 
d'AIbi n'a pas moins de onze tourelles et de dix plates faces. Celui de Rodez 
est chargé d'une grande quantité de figures sculptées. Nous donnons ici, 
comme spécimen des buffets d'orgues modernes, celui de la cathédrale de 
Saint-Brieuc, restauré par M. Cavaillé-Coll, et celui de l'orgue de Sainl- 
Eustache, exécutés d'après les dessins de M. Victor Baltard. Cet orgue remar- 
quable a été reconstruit par M. Joseph Merklin. On pouri-a se rendre compte 
de la nature du jeu de rui'ganisle à la vue des claviers, des jeux et des pédales. 

On ne se bornait pas à ces décorations iconographiques; les organistes 
employaient divers procédés pour imiter le gazouillement des oiseaux, 
le bruit de la grêle. Ces moyens étaient très simples, mais on y renonça 
parce qu'ils avaient pour résultat de détériorer les orgues. Les organistes 
ont seulement conservé et perfectionné l'imitation du tonnerre. 

Sans avoir recours à ces enfantillages indignes de l'ail religieux, des 
organistes du plus grand mérite se succédèrent pendant les dix-septième et 
dix-huitième siècles. 

Des perfectionnements successifs permirent de réunir des jeux appai'te- 
nant :i des claviers différents, de mêle;" la sonorité des jeux d'anches à celle 
des jeux de fond, de rendre facile le jeu des pédales, de produire enlin des 
combinaisons innombrables. 

Afin que le lecteur se fasse uiu' idée du développement considé-rable, 

peut-être exagéré, qu'ont reçu les orgues modernes, je mets sous les yeux 

du lecteur la composition instrumcmlale du grand orgue de l'c'glise Saiiil- 

Eustache, le nombre et le dia|iason de ses jeux, les pédales qui permettent 

d'accoupler des timbres différents, des octaves graves ou aigus, enlin de 

modifier la sonorité au gié de l'organiste. 

28 
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L'exposition du mécanisme intérieur est fort intéressante; mais comme 
il est nécessaire de se borner dans un ouvrage comme celui-ci, je me 




Orgue du Saiiit-Eustaclie. 



contenterai de ((ïrminer ce qui pouvait èti'e consacré à l'orgue dans ce 
volume par la r(;présentation des claviers, dos registres et des pédales : 
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r.P.VM) ORGUE T)l- i/é(;lise SALNT-KUSTACIIE 

Reconslniit, amjmentè et perfedionné par J. MEHKLIN 



COMIMISIÏION l)K LOIJGUE 

h' (llavior. (liiiiul Or^uc. . . ôi iiok'> 

'> — Positif 54 — 

5'' — Récil expressif 5i — 

i"^ — lioiiiliaiilc 51 — 

le __ IVmIi.Il's 50 — 

Total 



l(i jeux. 
li -• 

10 — 

11 — 
15 — 



72 jeux. 



DESCniCTldN iii:s jklx 



1" clavier; grand orgue 



1" Moutio. ..... IG p. 

2" Montre. ..... 8 p. 

5° Flûte à pavillon. . . 8 p. 

i" Hoiinloii 8 [1. 

5° Flùli' liannoiiique. . 8 y. 

6" Aiole de ganilio. . 8 p. 

1° Montre 8 p. 

"2° Bourdon 8 p. 

5° Kéraulophone ... 8 p. 

4° Flûte liaiinoni(pi('. . 8 p. 

5° Bourdon 10 p. 

6° Flùti' liaimoniinii'. . 4 p. 



7" Geinslioru. 

8" Piolirtlùle. . 

9"> l'reslant. . 

10' Nasard. . . 

11 Doiiblrtlc. 



8 p. 
4 p. 

4 p. 

9 i'_ 



2° clavier; roiiTiF 



7" Fugani . 
8" Douhielte. 
0" Clochette. 



Jeii.i: fie coiiihiiicii-suiis. 
l'iniu-joii 2 p. 



Jcu.r (le rombinaisoiin. 
1 '2° Fourniture Cymbale 

15° Cornet 

14° Trompette. . . . 

15° Clarinette 

H)° (Jairon 



5 p. 
8 p. 
8 p. 
8 p. 
4 p. 



4 p. 


1 1 " ("larinette . . 


. . 16 p 


2 p. 


12° Croiuhorn . . 


. . 8 p 


1 y. 


15° Troiiipelle. . 


. . 8 p 




14' Clairon . . . 


4 p 





Jeux (le liolo. 






1° 


Viole de gambe. . . 


8 


P- 


2° 


Voix céleste. . . . 


8 


P- 


5° 


Bourdon 


8 


P- 


A- 


Piccolo 


1 


!'• 


5° 


Basson-Hautbois . . 


8 


P- 


6° 


Voix humaine. . . . 


8 


l>. 



1» Bourdon. , 
2° Gambe. . 
5^ Gambe. . 
4° Saiicional . 



0° clavier; ukcit exit-es^u- 

Jeux (le roiiihiiKiisotis. 

7° Cornet 8 p. 

8° Trombone. ... 10 p. 

l'° Trompette bai'niou. 8 p. 

1(1' Claiiou 4 p. 



4" CL.\VIER; BO.MBARDE 



Jeux (le fond. 
11° Bourdon IG p. 



12» Prinripal 

15° Flûte hai'monifjue. 

1 i° Flûte octavianle. . 

d5o Preslant 



10° Flageolet. 



8 p. 
8 p. 
4 p. 
4 p. 
2 P. 



10 p. 


5° (Juinlaton .... 8 j). 


8° Bombarde. . . 


. 16 p 


10 p. 


6° Dulciaua 4 p. 


9° Trompette. . . 


. 8p 


8 p. 


Jeux de combinaisons. 


10° Cor anglais. . . 


■ 8 p 


8 p. 


7° Cornet 16 p. 


11° Clairon.. . . . 


• 4p 



,0 


Principal . . . 


. 52 


P 


2° 


Flûte 


10 


1' 


3° 


Sous-Basse. . . 


. 10 


1' 


4° 


Contrebasse. . 


. 10 


1' 


5° 


Grosse Flûte. . 


8 


P 


6° 


Quinte. . . . 


. 12 


P 



5*= CLAVIER ; PÉDALES 

7° Violoncelle. ... 8 p. 
S Bourdon. . . .8 p. 
'.)■ FlûLi- 4 (). 

Jeux de cuiubiiKiiaons. 
10° Bombarde .... 52 p. 



I I Bombarde. 
12° iiassou. . . 
1 5° Basson . . 
1 i° Trompette. 
15° Clairon. . , 



10 p. 

1(> j>. 

8 p. 

8 p. 

4 p. 
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r.LGISTRES DE COJIBINAISOlNS POUR LE CLAVIÇI; DU RECIT 



Solo trémolo. 



Anches trémolo. 



Fonds trémolo. 



PEDALES D ACCOUPLEMENTS ET DE COMBINAISONS 



1° Tonnerre. 

2° Tirasse du 1" diivier sur le pédalier. 

3° -- 2° — — 

4» — o*-' — — 

h" — A" — — 



9° Accouplement du 1' clavier sur le 1" 
10° — du 4= — — 5"' 

W — 

sur le 1" l'avier. 
1 2° Forte général. 



(lu 5° clavier à l'octave grave 



6" Réunion du mécanisme des jeux du 1" clavier 15° lutrod. des jeux de combinaisons du pédalier, 
sur le levier pneumatique. 14" — — — du 1"' rlavlci 

7° Accouplement du 2° clavier siu- le i". 15° 



8° 



du 3'= — — 1" à Tu- 16° 



du 1"' clavier 
du 2 ■ — 
du /t' — 



nisson. 



17" Ex|tression sur le Ty clavier récit. 



DISPOSITION DES CLAVIERS, J'.ECLSTRES ET PEDALES DE C0J1BINAIS0^S DU GRAND ORGUE 

DE SAINT-EUSTACHE 




MUSIQUE CONCERTANTE. 
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Le clin[»ite;ui de riililjjiyc de S.iiiil-lieoi'gos de nosclici-villr loiiriiit des 
renseienemenis ciiriinix sur la forme (les instninictils an (ni/irinc siècle. 
On y voil douze licr-^ouiiaiif's sculptés, le [ncuiier joue de la ruhèbe à deux 
cordes; le deuxième el le liuisième, de la clnforiiç à li'dis coi-des, sorte de 
vielle oi'Liauisée; les aiilrcs joiiciil de la si/rinx, de la (llluire, (\o la viole. 







1 .-.-^N^. 














Cliapileau de SaiiU-Georges de Bosi'licrville [\\' siècle). 

de la harpe et des clochettes; un des personnages danse la tête en bas sur 
une espèce de tambour. 

La chifonie dont jouiiil deux des personnages était aussi appelée 
symphonie et organistrum. Cet instrument jiaraît avoir été une vielle à 
roue, dérivant de la rote; une louc enduite de résine faisait vibrer trois 
cordes à la fois et produisait de cette manière la diaphonie. 



Il existe à la Bibliothèque nationale (suppl. laf. fiôiS, petit in-8") un 
manuscrit intitulé : Qiuiliior evaiujclid officium heatx ] irginis, etc. Il 
renferme une charmante miniature sur btnd rouge glacé d'or, représentant 
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la Yierge couronnée tenant sur ses genoux l'enfant Jésus entouré d'anges 
aux ailes chatoyantes qui le contemplent et jouent de plusieurs instruments 
de musique. On voit ici cette composition gravée. L'enfant Jésus joue du 
psaltérion, deux anges agenouillés font résonner un orgue et une viole, 
deux autres jouent de la trompette et du tambourin. Cette miniature, qui 




Le Concert céleste. (Miniature tirée d'un manuscrit du xiv'= siècle.) 

est du quatorzième siècle, est précieuse pour l'histoire de la musique 
concertante au moyen âge. 



Dans le genre profane les manuscrits nous offrent aussi des scènes mu- 
sicales semblables au trio dont on voit ici un exemple : la châtelaine joue 
du tympanon en compagnie de jeunes fdles dont l'une tient une vièle 
et l'autre pince de la harpe. 




ililfiiiljiili 
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La lutherie (le Bruges jouissait (ruiie certaine renomnirc (ju'cllc devait 
en partie aux encouragements des ducs de Bourgogne. Kii \V2Ô, Pierre de 
Proos, facteur hrugeois, iouiiii^î^ait pour les ménestrels de IMiili[t|ie le Bon 
cinq instruments, « les deux appeliez Ixnnhardps, une contre et deux chalc- 
mies y, qui lui fiiiiMil payés \I1I livres. I",n 14'20, Loys Yilhiy. aiitiT ract(Mir 
de la même \ill('. lit payer au même dur \\\1 livics 111 sols « pour (piatic 
grans insiriiuiciis de menestrelz, quatre doucliaines et quati'c llcules, tous 
garniz d'estui/ de cuir cl d{' coffres ». Pliilij)pe le Bon les cnvitya ;ui mar- 
quis de Ferrare. 

Charles Y aimait la musique et à la liu du repas se délectait eu enten- 
dant des concerts de llùles. 

François I"" avait envoyé à Soliman II un corps de musiciens d'élite, 
pensant lui être agréable. Le sultan les accueillit à merveille, les entendit 
eu présence de toute sa cour, les combla de présents et les renvoya en leur 
interdisant sous peine de mort de séjourner plus longtemps dans ses Etats. 
Ce fait montre une fois de plus que la musique n'est pas pour les Orien- 
taux un plaisir intellectuel, mais simplement une distraction passagère. 
Soliman crut ipic l'art de la musique aussi développé qu'il commençait à 
l'être en France amollirait le caractère de ses sujets, adoucirait la lérocité à 
laquelle son ambition faisait souvent appel. Il dit à l'ambassadeur de France 
que son maître lui ensoyait des musiciens, comme les Grecs avaient envoyé 
aux Perses le jeu des échecs, pour atténuer leurs goûts belliqueux. 

Jean-Antoine de Baïf donnait des concerts dans sa maison du faubiun-g 
Saint-Marcel, et Charles IX s'y rendait une fois la semaine. 

Le jour de l'établissement de l'ordre du Saint-Esprit, (jui eul lieu aux 
Grands-Augustins, le 51 décembre 1578, duCaurroy, maître de chapelle des 
rois Charles IX et Henri III, composa la musifjue exécutée pendant cette 
cérémonie. 

Dans les premiers essais de musique dramatique en Italie, comme par 
exemple dans Dafne, pastorale de Péri, on ne voit hgurer qu'un j»etit nom- 
bre d'instruments: un clavecin, une guitare, une lyre, un grand luth; mais 
VOrfco de Monteverde, représenté en 1608, offre déjà un orchestre considé- 
rable, composé de quinze instruments différents, que j'indi(iue plus loin dans 
le chapitre des premiers opéras, et de trente-huit musiciens concertants. 

La reine Marguerite, femme de Henri IV, avait pour maître de musique 
de sa chambre Cominu". 

On rapporte qu'Elisabeth voulut entendre à ses derniers moments, pour 
en adoucir l'angoisse, une symphonie de tous les musiciens de sa chambre. 
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J'ai peine à ajouter foi à cette histoire. Il est constant que le vicomte de 
Rolian-Cliabot au dix-liui(ième siècle fit accompagner son acte de contrition 
par un adagio mélodieux. 

Louis XIII donna en 1650, au violoniste Dumanoir, des lettres patentes 




Violon. 



qui l'autorisaient à établir des troupes de violons partout où il voudrait et 
qui lui donnaient le titre de rot des violons. 



En Italie, les violons étaient montés de cordes plus grosses qu'en France; 
les basses étaient jdus volumineuses et les contrebasses d'un usage général 
dès le dix-septième siècle, landis qne cet instrument ne fut introduit dans 
rorchestre de l'Opéra que j»ar exception. Toutefois en 1714 Montéclair 
l'y installa définitivement. 
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Jl y ;iv;iil ;iii dix-liiiiliômo sià'lc, à Venise, des oiclicslics IV-iiiiiiins l'oi'L 
iiil(''i'('ss;iiils. Oii ('IcNiiil (l.iiis (jiKilrc ('hililissciiiciils lius|ti(;ili('rs des filles 
or|»li('liii('s ;ui\ Irais de l'Klal, cl on Iriir riisciLinail la imi>i(|ii('. Je laisse 
ici j)ailci' le (H'i'sidciil (\r lliosscs : (( Idlcs (diaiilciil comiiic des aji<'('s el 
joiieiil du violon, de la llùle, du liaulhuis, du cor. du basson, du vi(d(ui- 
celle, de l'oi'iiue, elc. ; bref, il n'y a si «ii'(ts iiislruiuenl (jui (luisse leur 



;, ,,;^ï;vV^'f .'>+- ! ! , .^^''/V''" I''' JilpHjlf 

'1'!' |-,^.! ,|i , !,Vi;'! ]• .-'if/ /;(' :^W>i.t li Mmti 

















iSf^^j^^^ 
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faire peur. Elles sont cloîtrées en faç^on de religieuses. Elles seules exé- 
cutent; chaque concert est composé d'une cincpiantaine de filles. Je vous 
jure qu'il n'y a rien d'aussi plaisant que de voii' une jeune et jolie 
religieuse en habit blanc, avec un boucpiet de grenades sur l'oreille, con- 
duire l'orchestre et battre la mesure avec toute la grâce et la précision 
imaginables. Leurs voix sont adorables pour la tournure et la légèreté. La 
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Zanetta de VOspedaletto est étonnante surtout par l'étendue de sa voix et 
les coups d'archet qu'elle a dans le gosier comme si elle maniait le violon 
de Somis. » 

Le président dilettante loue surtout la Margarita des Mendicanti et la 
Charietta, violoniste de l'hospice de la Pielà. 

Au temps de Cambert (1671) l'orchestre se composait de quatorze musi- 
ciens et d'un claveciniste. Les instruments alors en usage étaient le violon, 
la viole, la basse de viole, la flûte et le basson. En 1675, Lulli porta ce 
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Violoiicello. Contrebasse à quatre cordes, 

(xviii^ siècle.] 



nombre à vingt-quatre et ajouta en 1674, dans son opéra {^ Alce^ie, un 
timbalier, des hautbois et des trompettes. 

On laissa à l'Italie l'usage du violon à cinq cordes. 

Les violons étaient divisés en premiers et en seconds dessus; les violes 
employées à remplir l'harmonie se partageaient en trois parties, désignées 
sous les noms de alto ou haute-contre, taille et quinte. 

La mole d\nnour, dont j'ai eu souvent l'occasion de parler dans le 
chapitre sur la musique des Hindous, a été dun usage assez fréquent 
pendant les dix-sept et dix-huitième siècles en France. Je parlerai plus 
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loin (le rcffcl prcidiiil par ccl iiistriiinci»! dans les lliK/unuils, Kdxin'il 
était joué [)ai' rcxcclleiit alliste Ih'lian. C'est une viole ou alto aucjuci ou 
ajoute sous la touche et le clicvalet sept cordes sympalliiciues, c'est-à-dire 
vibrant à l'unisson des cordes |trinci[»ales. Ces notes sont ré, fat, l<t, rt', 
fat. la, ré. 

La basse de viole eut daliord ciiKi cordes, puis six et mèni(* une seplième 




Flûte allcmamlc (ni li:;\(M>i(Tr. Vi>\ . p. 446.) 



qui fui ajoutée par Marais; réduite à ciu({ coides en 10(SO, accordées ainsi : 
ut, sol, ré, la, ré, elle reçut plus tard le nom de violoncelle, et n'eut plus 
que quatre cordes. 

J'ai dit ailleui's que la contrebasse ne Cul iiilioduile dans l'orcliestrc en 
France qu'en 1714 par Montéclair. Mais elle élait en usage en Italie depuis 
longtemps sous le nom de violone; on en voit la ligure dans plusieui-s 
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lableaux Je l'école vénilieiiue, iiolammeul dans celui de Paul Yéronèse : les 
Noces de Cana. Le violone avait sept cordes ; ou eu réduisit le uombre à qua- 
tre en Allemagne et en Italie, et à trois eu France, donnant le sol, le ré et le 

la. Ce n'est que de nos jours, comme 
je l'ai dit plus haut, qu'on employa 
les contrebasses à quatre cordes. 
La contrebasse à quatre cordes, 
qui descend au ml, a été adoptée par 
l'excellent contrebassiste Gouffé ; 
mais le virtuose célèbre Bottesini 
a donné la préférence aux trois 
cordes. 

Les artistes italiens (|ui lirent 
faire de rapides progrès à l'art du 
violoniste au commencement du 
dix-huitième siècle furent Bassani, 
Corelli, Yeracini, Tartini, le com- 
positeur de la fameuse Sonate du 
Diable. 

Les parties de liaule-contre(;t de 
taille de violes disparurent, et l'on 
se contenta de la quinte, au fur et 
à mesure que d'autres instrumenis 
furent introduits dans l'orchestre, 
tels que les cors et les clarinettes. 
A la flûte à bec s'ajouta la llûle 
traversière ou allemande, en 1()97, 
dans l'opéra d'/sîv' de Destouches, 
ainsi que la petite flûte donnant 
l'octave aii-uë. 

Les hautbois étaient nombreux 
et jouaient la partie des premiers 
et deuxièmes violons. 
La plus ancienne imitation de la tempête par les instruments se trouve 
dans l'opéra de Colasse, Théth et Pelée, représenté en 1689. Plus tard, 
Marais en composa une dans celui (VÂlnjoue, i-eprésenté en 1706; il 
mêla aux notes aiguës de k chanterelle montant jusqu'à Vut et aux sons 
durs des hautbois vibrant à plein tuyau, l'emploi de tambours peu tendus 
formant avec les basses de violon et les bassons un biuit sourd et lugubre. 



Flùlc. 
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Campra avait cniployc des coi's de chasse dans Arhille ri Dêidamie, eu 
1755, mais seulement dans une l'anl'are el en deliurs {\c rorehcslre. 




Jruiiipo lie filasse. 



Rameau fut plus hardi el, dans les Sybarites, en 1759, il les Ht 
concerter. Les deux coruistes s'appelaient Ebert et lirillet. L'effet en fut 




Cor d'Iiarinonic. 



jugé heureux et Rameau ajouta des parties pour ces insti'unu'uts dans ses 
partitions précédentes à'Hippohjlc el Âricie et de Caslor et Pollax. 

Le cor d'harmonie av(H" les ful)es de rechan|ue qui le transposent en dilh'- 
rents tons existait cependant déjà en Allenîa<>iie. l ii musicien de Dresde 
nommé Hampel l'avait constitué Icd que nous le connaissons. Rodolphe 
étudia cet instrument, devint très habile el le lit connaitic en jouant un 
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air concertant composé par Boyer et chante par le ténor Legros. Depuis ce 
moment on ajouta deux cornistes au personnel de l'orchestre. Méhul est le 






Clyriiu'tfe. 



Trombone. 



Opliicléide. 



premier compositeur qui employa les quatre cors dans son opéra d'Horatius 
Codés. Les cors à pistons parurent en 1855 dans la Juive et furent joués 
par Duvernoy et Meifred. 
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(Ivmbales. 



Lit clariiK'Uc, inventé»', (lil-on, à Nuremberg [);ii- Dennei-, lut admise à 
l'Opéra \ers 1770. (iliick en lit usa<i(' dans les l)allels (V fitlii(/énir en Au- 
lide. On connaît l'effet pathétique de la claii- 
nette basse dans le cinquième acte des flii- 
t/uenuls. 

W en fut de même des fi-ombones; ce fut 
(iliick qui les employa le premier dans Iphigéaie 
et dans d'autres ouvrages, tels que Alcesle et 
Armide. 

L'orchestre se complète peu à peu; la harpe 
se fait entendre dans Orphée, les cymbales et la grosse caisse dans Jjiliigême 
en Taïu'ide (1779). 

Meycrbeera fait don à rO[>éra d'un orgue à tuyaux pour la représentation 
de Bobert le Diable. En 1704, un orgue avait déjà été placé sur le théâtre 
dans la Rosière républicaine de Grétry. 

Lesueur fit entendre douze harpes dans les Bardes (1804). 

Le hautboïste Yogt obtint un succès marqué en 1808 en exécntani un 
solo de cor anglais dans le ballet de Catel, Alexandre chez Apelles. 

Cet instrument d'un timbre mélancolique a été heureusement employé 




Timbales. 



en duo par Halévy dans le prélude de l'air de la Juive : *< RaclieL quand 
du Seigneur, » etc. 

La musique militaire, composée de huit trompettes, de quatre cors, 
de trois trombones et d'un ophicléide, joue sur la scène dans YOlympie de 

Sponlini 1819). 

L'y 
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La Irompcllc à clefs paraît dans Ipsiboé de Kreutzer (1824). 

En 1829 Dauverné fail entendre le cornet à pistons dans Guillaume Tell 
de Rossini. 

Meyerbeer emploie quatre timbales dans Robert le Diable pour exécuter 
une marche guerrière sur quatre notes; ce même compositenr ressuscite la 
viole d'amour dont Urlian, l'excellent altiste, accompagne l'air « Plux 
blanche que la blanche hermine >'. Il a eu recours à toute la famille 
d'instruments de $ax daus la scène des noce des Hu(jaenots et dans plu- 
sieurs autres ouvrages. 

ITalévy emploie huit trompettes longues et droites dans la Juive et dans 
la Reine de Chypre. 

Verdi fait usage de trompettes analogues, d'un diamètre plus mince, 
plus longues encore et à pistons, dans la Ainfare très originale et caracté- 
ristique {V Aida. 

Dans l'opéra iVIJamlet, M. Ambroise Thomas a obtenu un effet pathétique 
et bien dramati(|ue d'un instrument d'une gravité exceptionnelle, sorte de 
bugle imitant la clarinette basse, mais avec un timbre métallique. 

Il existait autrefois un assez fâcheux usage. Des virtuoses étaient attachés 
à l'orchestre de l'Opéra pour jouei" seulement les solos. Rode, Sallantin, Du- 
vernoy, par exemple, n'étaient tenus qu'à jouer les solos de violon, de haut- 
bois, de cor, et pouvaient se croiser les bras pendant les ensembles, les ou- 
vertures, les finales et à plus forte raison l'accompagnement du chant, de 
telle sorte que, si le virtuose était absent, le solo était supprimé ou exécuté 
d'une façon médiocre. Cette mauvaise coutume cessa en 1801, et comme 
d'ailleurs les symj)honistes étaient tous devenus des artistes de talent, on n'a 
eu que l'embarras du choix pour charger tel ou tel des solos de la partition. 

Si le peintre attache d'ordinaire tant d'importance à la place que son 
tableau doit occuper dans les salles d'exposition, s'il s'inquiète de la ma- 
nière dont son onivre recevra la lumière, combien à plus forte raison le 
compositeur doit-il s'assurer de la fidélité et du soin avec lesquels sa parti- 
tion sera exécutée. Le meilleur ouvrage peut devenir méconnaissable par 
une mauvaise interprétation, tandis que l'œuvre la plus médiocre est sou- 
vent rendue agréable à un public généralement peu compétent par une 
exécution soignée et délicate. Les tribulations des musiciens à cet égard 
ne datent pas d'hier, comme on peut en juger par la lecture de cet article 
du règlement de l'Opéra en 1715 : 

« Article 12. Comme on a lieu d'observer, par de fréquentes expériences, 
(pie la mauvaise manœuvre de ceux qui conduisent les répétitions est très 
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soiivenl d'iiii grand pivjiulice pour le succès des pièces, celui qui aura fail 
un opéra pourra seul, ^i hou lui seuible, conduire les rt''|M''(iliuiis cl hallrc 
la mesure, même dans les représentations, sans (praucuu aiilrc jniisse s'en 
mêler, si ce n'est de son consenlemenL ■■ 

Kl voici un conimentaiic de Labordc ipii vrainicnl n'est pas mal (oiirné. 
C'élail eu 1780, cl il laul reconnaîlrc à la décharge des symplionislcs 
qn'on leur laisail jouci- pai'lbis des (cuvres bien médiocres. 

a Si les musiciens de l'Opéra réilécliissaieni davanlage sui- les devoirs 
de leur élal, ils se regarderaient comme dépositaires de la gloire et (h' hi 
fortune de plusieurs pei'sonnes de mérite, «pii, pour avoir pent-èlre des 
torts envers eux par les formes, n'en sont pas moins dignes d'être encou- 
ragées et soutenues. Si la prévenlion, les cabales, les préjugés, l'engoue- 
ment sont blâmables chez tous les bommes, ils sont odieux parmi les 
membres d'un orcbesti'e qui tient en ses mains le destin de l'auteur 
qui s'abandonne à lui. L'orchestre de l'Académie royale est aujourd'hui 
trop bien composé pour craindre à l'avenir de pareilles injustices, et les 
nouveaux compositeurs pourront désormais avec assurance confier à son 
bonnêtefé le soin de leurs succès, » 

C'était encore un reste des traditions des anciens que l'usage d'attribuer 
le ton de tel instrument au caractère de tel personnage, à telle situation. 
On a fondu depuis tous les éléments de l'oi-cbestre dans un ensemble d'où 
l'on détacbc exceptionnellement les types caractéristiques pour produire 
des effets passagers. Il n'en était pas ainsi dans les premiers temps de 
l'opéra en Italie; cliaque rôle était annoncé par les instruments qui lui 
correspondaient : flûtes, musettes, violons, lutbs ou trompettes. De Mon- 
leverde à Lulli, cette pratique, assez naturelle d'ailleurs, a été observée. 

L'origine de la symphonie, du quatuor, de la sonate, en un mot (h; la 
musique de concert et de chambre, remonte aux ricercari da suonare qui 
curent une grande vogue en Italie, au seizième siècle; on exécnlaitces mor- 
ceaux généralement fugues et dans des mouvements divers sur des violes, 
des basses de viole, des tbéorbes, des lutbs, des trompettes marines. 

Peu à peu le quatuor se dégagea de cet ensemble. Il se composa d'abord 
de trois parties, savoir d'un premier mouvement assez animé, d'un second 
plus lent et d'un rondeau ainsi apj^elé à cause de la répétition du motif 
principal ; plus tard, on ajouta un menuet ou un scherzo. La sonate, le 
quatuor, le (piinlette, la symphonie offrent les mêmes divisions. Lorsque 
la sonate est com[)osée pour deux ou trois instruments, elle pi-end le 
nom de duo ou de trio. Les premières sonates un [)eu développées st)nt 
dues à Emmanuel Ba(b ; vinrent ensuite les chefs-d'œuvre d'IIavdu, de 
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Mozart, de Sébastien Bach, de Bcetlioven, de Hiimmel, de Clementi, et 
d'autres fort intéressantes de Riiffner, de Dussek, de Cramer. 

Corelli, Tarlini en écrivirent pour le violon, Krumplioltz pour la harpe, 
Duport pour le violoncelle. 

Haydn est regardé à juste titre comme le père de la symphonie. C'est 
lui qui en a fixé les formes générales et perfectionné le genre. La sou- 
plesse de son talent lui a permis d'écrire des inspirations neuves et hardies 
avec clarté et des moyens restreints. Car de son temps la virtuosité était 
rare chez les exécutants. Une idée de quelques mesures lui suffisait pour 
imaginer les combinaisons les plus variées, les accompagnements les plus 
harmonieux. lïaydn a été surtout invenleur. Il est, à mon avis, le plus 
grand des musiciens modernes. Tous lui doivent une partie de leur science, 
de leurs procédés, tandis que lui a distancé d'un bond ses prédécesseurs. 
Sa première symphonie en ré date de l'année 1759, et elle ouvre la série 
ascendante de ses huit cents compositions, où l'on compte 80 quatuors. 
Mozart s'est montré aussi supérieur dans la musique de chambre que 
dans ses opéras. Beethoven au contraire a été par-dessus tout symphoniste, 
joignant le génie à la science qu'il avait puisée jeune encore à la source la 
plus féconde, je veux dire dans les ouvrages de Haydn plus que dans ses 
conseils, auxquels son orgueil l'a empêché de rendre hommage. l\ a atteint 
l'apogée dans la symphonie en ut mineur, qu'on peut regarder comme 
le type le plus parfait de la grande symphonie instrumentale. 

Mendelssohn est le seul compositeur qui jusqu'ici ait recueilli une pari 
assez considérable de bi succession de ces trois grands musiciens pour 
qu'une place lui soit donnée à leur suite. Après lui, le genre symphonique 
a été traité d'une tout autre manière que par le passé. Emporté par son 
génie audacieux et aventureux dans des régions trop éloignées du centre 
musical, là où le jugement de l'oreille cesse de s'exercer, où l'esprit perd 
de sa clairvoyance, Beethoven, malade de corps et d'esprit, a écrit ses 
derniers quatuors, la Neuvième Symphonie avec chœurs, VOde à la joie et 
la Missa solemnis. On y découvre de grandes beautés sans doute; mais 
aussi on y constate parfois un défaut de lumière, des efforts, des aspira- 
tions vers un idéal qui se dérobe. Ce sont là précisément les ouvrages que 
des musiciens de nos jours ont entrepris de louer le plus et de faire 
regarder comme le point de départ d'un art nouveau. Berlioz, Schumann, 
Liszt, Glinka, Wagner, Tchaïkowski ont produit des œuvres qui se res- 
sentent de fausses théories. La recherche de l'effet au moyen de sono- 
rités combinées semble avoir remplacé la conception de l'idée musicale, 
l'invention de l'œuvre géniale qui s'impose par l'unité du plan, par la 
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fécondité des pensées, le charme des impressions el In jouissance de 
l'oreille. 



MUSIQUE MILITAIRE 

On est bien obligé d'avouer que, pour beaucou|) de gens, la musique 
n'est qu'un art d'agrément. Les mères qui ont des lilles à marier n'ont 
garde de l'oublier dans le programme de leur éducation. 

Les philosophes, les législateurs, les pontifes de toutes les religions et 
tous ceux qui par devoir voient les grandes lignes de la condition hu- 
maine ont attribué à la musique des propriétés morales et effectives. Il 
faut donc admettre que cet art d'agrément a aussi son utilité. Les hommes 
de guerre l'ont de tout temps jugé ainsi, puisqu'ils ont attribué à la 
musique le don d'exciter les courages jusqu'à braver les périls et la 
mort, de rallier les âmes autour du drapeau de la patrie, comme aussi 
de rappeler au soldat les devoirs journaliers du métier des armes, de 
rendre sa marche plus allègre et moins pénible, et de donner un air de 
fête et de triomphe à l'entrée dans les villes, aux parades, aux revues et 
aux défdés, d'égayer enfin les loisirs de la vie de garnison. 

Depuis Moïse jusqu'à Judas Macchabée, l'usage des trompettes, des 
kinnors, des nebels, des tambours, des sistres et des cymbales fut constant 
dans les solennités religieuses, avant, pendant et après le combat. Les 
sonneries de trompette servant de signaux étaient pratiquées chez les 
Hébreux, et leur variété indiquait l'appel des chefs, l'assemblée autour 
du Tabernacle, la levée du camp par les tribus soit à l'orient, soit au 
couchant, soit au nord, le transport de l'arche d'alliance. Telle sonnerie 
était appelée rua, yn, telle autre thaka vpn, telle autre thaka beachatli. 

Nul doute que Moïse n'ait fait adopter, en les modifiant, certaines cou- 
tumes des Égyptiens à cet égard. Depuis Hermès Osiris, Manéros, il y a 
eu une musique indigène militaire chez ce peuple jusqu'à la réduction 
en province romaine. Lors du couronnement de Ptolémée Philadelphe 
(:284 av. J.-C), une marche triomphale fut exécutée par trois cents voix 
accompagnées de 500 citharistes dont les instruments étaient garnis d'or 
et qui eux-mêmes portaient des couronnes d'or. 

La pyrrhiquc était chez les Grecs une s(trle de gymnastiipie prépara- 
toire aux exercices militaires. Des airs i\c \\u\c eu rc'glaiciit les mon- 
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Yomeiils. Mais il ne faut pas croire que ces flûlos aient eu des sons 
aussi doux que celle de Tulou, pas plus que les hautbois des Marches 
des troupes de Louis \IV, composées par LuUi, ne ressemblaient à celui de 
Verrous t. 

La pyri"lii(|ue avait quatre parties : 1" le podismc, qui consistait à donner 
aux pieds l'agililé nécessaire pour atteindre l'ennemi ou pour lui échapper; 
2" le xipimme ou combat simulé, dans lequel les jeunes danseurs imi- 
taient les mouvements du combat, le jet du javelot, le port du bouclier; 
5" la mllatinn ou exercices pour gravir les murailles et franchir les fossés; 
4° le tétracome, qui consistait à former le carré avec Tordre le plus parfait. 

Combien nous devons regretter de ne pas posséder la musique des trois 
chants militaires de Tyrtée dont le texte est parvenu jusqu'à nous, 
que les Spartiates répétaient encore deux cents ans après sa mort, et poui- 
la bonne exécution desquels ils ont institué des prix! Voici le texte d'un 
chant de marche militaire, VEmbatérion, composé par Tyrtée : 

"Ayst'. cô l-xo-y.z z'jy.\'i)ovj. 
•/.oOpoi xy.TÉpcov, TzrAiTt-y.i , 
7.y.\x [/.£v It'jv 77poêa,}ia6£j 

'j/ri o£iB6a£vo'- Tz; Ctox;' 

Oj vào TrXTp'.OV TX 1-XQTX. 
( » l ' 1 ' 

Ilpvv àpsTr,; -slzTai T£p;7-y.7iv ti OavaTO'J. 

« En avant, enfants de Sparte, nés d'ancêtres valeureux ! armez vos 
bras du bouclier, brandissez avec intrépidité votre lance! Ne pas estimer 
troj) la vie, c'est à Spai'te un devoir dont vos pères vous ont donné 
l'exemple. Mieux vaut souffrir la mort que vivre sans vertu. » 

A. six siècles de distance, Polybe et Végèce sont d'accord poui- affirmer 
que les trompettes étaient les seuls instruments employés dans le service 
militaire; mais elles étaient de plusieurs sorles : la tubcty le Utuus, les 
cornua ou buccinse, les classica ou cornets. 

D'autres peuples se servaient de timbales et de tambours à l'imitation 
des Indiens, qui, au temps d'Alexandre, employaient à la guerre des instru- 
ments de percussion, garnis de clochettes et de ferraille. Les Perses et 
les Parthes adoptèrent ces moyens bruyants d'effrayer leurs ennemis. 

Louis XIV chargea Lulli de composer des morceaux de musique à 
l'usage de ses troupes, et l'auteur d'Armide écrivit des marches et des 
batteries de tambour avec des airs de fifre et de hautbois; c'était la Gêné- 
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raie tic la ^aidc IVaiiraisc, l'Asscnililrc, la llcscciilc (lc> armes, la 
Uelrailc, la Maiclic des iiioiisiinclaircs avec ciiKi airs (lilTiM-ciiis de liaiil- 
bois, une Ma relie des gardes de la marine, la Marche des drainons du 
roi. I.es airs de liaiilhois, dont la lialleric lail racc()m[)a<'iiemeiil, sont 
Loiis éci"its à (|iialrc parties. 

Pliilidor aillé el Pliilidor cadet composèi-eiil aiis^l des lialleiics. des 
airs de liaiilhois, des sonneries de (romjieltes pour les Iroupes de Louis XJV, 
ainsi (pie des lialleries de lim haies. 

l/ordonnance des tronipelles pour loiites les lrou[)es à (dieval el pour 
les eompa^unies de voltigeurs a été composée ou arrangée par David lUilil, 
musicien habile, et adoptée par 
le minisire de la iiueri'e en ISUG. 
La plupart de ces sonneries sont 
encore en usage pour les troupes 
à cheval. Les effets de rytliiiKï 
sont intéressants parce qu'ils ca- 
ractérisent avec précision les di- 
vers mouvements et les incidents 
de la vie du soldat : la Géné- 
rale, le Boute-selle à cheval, l'Ap- 
jiel, l'Assemblée, la Charge, le 
Ralliement, le iléveil, le Repas 
des chevaux, le Pansage, la Soupe, 
le Ban, les Corvées, le Pas ordi- 
naire, pour faire cesser le feu, 
pour Pétendard, la Messe, la Re- 
li'aite, etc. 

Le clairon a le tube moins gros (jue la trompette et rend un son jtei- 
(jant, mais limpide. C'est l'instrument qui convient le mieux aux fan- 
fares d'ordonnance, et ses quatre notes sol, ut, mi. soL ou plutôt fa, sih, 
/'e,/rt, puisque son ton normal est celui de.s/l?, (tut sul'li pour indiquer pai' 
le rythme les incidents quotidiens de la vie militaire. 

Tambour, halterics et souueriex. — .Nous avons vu qu'à l'exclusion 
des Grecs et des Latins, l'usage des tambours avait été général. Lu 
Occident, ce sont des caisses rondes en cuivre ou en bois l'ccouvertes de 
peau d'àne ou de veau tendue an moyen de cordes, l ne (htuble corde 
en boyau tendue sur la partie inférieure de rinslrument lui donne du 
timbre. Les sonneries de trompettes ont [)récédé les batteries de tam- 
bours. Celles-ci ont été déterminées, avec une notation de convention, par 





Trompette. 



Cliiiroir 
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Girolamo Fantini de Spolôte (1658) ; le P. Mersenne en a publié toute une 
série dans son Harmonie universelle. Philidor le père en fit un autre clas- 
sement en y ajoutant les fifres, les hautbois, les timbales. Le savant 




Tambours. 



Georges Kastner a réuni tous ces éléments dans son Manuel général de 
musique militaire (1848). 

Caisse roulante. — La caisse roulante est longue ; elle peut s'accordei- 

comme les timbales au moyen de clefs et est favo- 
i-able à l'effet des crescendo. 

La grosse caisse se tient horizontalement, ce 
(pii permet au même musicien de frapper d'une 
main la peau tendue et de l'autre les cymbales 
l'une contre l'autre. 

Pavillon chinois. — Le pavillon chinois s'ex- 
plique de lui-même. La légèreté des grelots, clo- 
chettes et disque en cuivre produit une sonorité 
aérienne. Elle aurait pu trouver grâce devant les 
chefs de musique qui ont proscrit cet ancien 
instrument. 
Le triangle et le tambour de basque ont survécu à toutes les civilisations. 
La comparaison de nos sonneries françaises avec les sonneries italiennes 
du dix-septième siècle est tout à l'avantage du travail de Philidor, qui 
a trouvé des effets plus variés. Mais, par contre, l'esprit est saisi d'éton- 
ncment en présence du nombre prodigieux de combinaisons rythmiques 




(laisse roulante. 
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qu'offrent les sonneries modernes des divers peuples qui nous entoureni 
tandis que la routine a maintenu les nôtres 
dans un cercle assez restreint de phrases 
monotones. 

Les marches et signaux pour !(■> cornets 
des bataillons de chasseurs de rarméc belge 
sont plus mélodiques que les nôtres. Les 
signaux pour les tambours, fifres et clairons 
de l'infanterie prussienne offrent cette singu- 
larité que le chant en est guilleret, sautillant 
et d'une familiarité naïve ; les mesures à six- 
huit, à trois-huit et les triolets abondent, ce 
qui semble peu en rapport avec l'allure 
pesante du soldat prussien. Après tout, ce 
genre de musique a peut-être pour objet de 
combattre sa lourdeur naturelle. 

Il en est tout autrement des sonneries de 
trompettes de la cavalerie napolitaine {tocchi 
(li tromba). Avec quelle vivacité et quelh^ 
souplesse les sept notes harmoniques de la 
trompette forment des phrases variées à l'infini 
et spirituellement expressives! Lo sveijlio. lu 
rhiamata, ihilenzio, V online per (jliufftciali, 
sont parfaitement rendus. On peut faire cette 
lemarque que la ritirata est d'un mouvement 
bien précipité. 

Les Bavarois emploient pour leurs signaux 
des tambours, des fifres, des trompettes et 
des cors. Les marches harmonisées pour trois 
cors, Marschzeichen, sont d'un effet agréable. 
On peut en dire autant des Signale fur das 
Horn des Hanovriens. 

Quant aux sonneries de bugle de l'armée 
anglaise (hugle soiuuh), elles se réduisent à la 
plus simple expression. On n'y a envisagé que 
le côté utile et pratique, et l'on semble avoir 
évité de rendre agréable le métier des armes. 

11 est certain que l'idée humanitaire de M. Cobden serait excellente, s'il n'y 
avait plus dans l'empire de S. M. Britannique ni oppresseurs ni victimes. 




Pavillon chinois. 




Tambour de basque. 
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Il paraîl |irol)al)lc que les pfcmiers (aiiiJiuufs (jui ruLeiilireiit en France 
fui'eiil ceux des Maiii'es, qui les avaieiil reçus des Indiens. Depuis le 
septième siècle l'usage s'en est peu à peu répandu du midi de l'Espagne 
jusqu'aux Pyrénées, et ensuite dans les provinces septentrionales. Les 
croisés s'en servaient communément. 

Les limbal(>s commencèrent à être en usage au seizième siècle en Alle- 




Tiaibalc uiilituiit 



Tambour ouropéeii. 



magne. Elles ne lurent introduites dans la musique militaire Irançaise 
que sous Louis XIY, et voici à quelle occasion. Le colonel de la Bretèclie, 
après s'être emparé d'un quartier ennemi, avait fait enlever deux paires de 
timbales. 11 obtint de Louis XIV la permission de les employer dans sa 
musique. On en accorda aussi aux compagnies de la maison du roi. Les 
timbales étaient mises au rang des enseignes de guerre, et les soldats 
avaient à cœur de s'en rendre maîtres. Aussi les timbaliers devaient-ils 
les défendre au péril de leur vie. Ils étaient protégés par quatre cavaliers 
portant la carabine liante, et, dans les villes de garnison, les instruments 
étaient gardés chez le commandant avec les étendards. Les timbales, 
placées en avant de la selle du cheval, étaient garnies de riches tapis avec 
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(les IVauj^os d'or cl Itrodécs ;hi\ armes du jn-iiico on du ui.eslre de cainit. 

Les quaire eompagiiies des gardes du corps de la maison du nii avaient 
chacune sepl Irompelles el un limhalier. 

PendanI la i;uerre de Sept ans, la musicjue mililaire allemande se rnm- 
j)léla de elarinelles, de cors el de bassons. Un y adjoigiiil ensuite des llùtes, 
une sa(|uel»ute ou Irombone cl un e()nlre-|)asson, ce qui formait avec 
les Iiaulhois uuc liai'uionic (jui |)ouvail être excellenle. 

Pierre le (Iraiid iulioduisil dans ses Klats les inslrumenls (|u'il avait 
entendus en Allemagne, et lit roi-mer des cor[)s de musique (pii plus tard 
acquirent de la r(Miommcc. Vcis 1750, le maivchal Kii'ilowilscli imagina 
un système de musique fort original, doni je dois dire quelques mots: 
aidé des conseils d'un musicien Itolième, nommé Marescli, dii'ecleur du 
la musique de la cour, il lit faire trente-sept cors de chasse de différentes 
grandeurs, ne donnant chacun (|u'une seule noie, ce qui formait trois 
octaves chromatiques. (Iliaque exécutant jouait le rôle (Win tube sonore, 
d'un tuyau d'orgue; il comptait des temps jusqu'au moment de donner 
sa note. Ce nouveau genre de musiipie eut un succès si grand (ju'on 
augmenta le nomhi'e des cors, qui fut porté jusqu'à soixante, et fournit 
pai' conséquent cinq octaves. Beaucoup de régiments fuivnt [tourvus de 
cette musique mécanique, (|ui élait encore en usage il y a peu d'années. 

Le chevalier Sarli, directeur de la chapelle de l'impératrice Catherine, 
connaissant le goût des Russes pour la sonorité la plus bruyante, s'avisa 
de faii'e placer un jour dans la cour du château plusieurs pièces de canon 
de divers calibres dont les détonations servirent de basse à son formidable 
orchestre. 

L'insti'ument guerrier des Irlandais et des Écossais a été la cornemuse 
{bcujpipe). 

J'ai fait connaître ailleurs quelle était la musique en usage chez les 
Turcs; elle n'a pas subi de changement notable dans les classes {)opu- 
laires. Mais notre système musical et nos instruments ont été admis depnis 
une trentaine d'années dans les harems des riches musulmans. En iSaO, 
le sultan a confié la direction de sa musique à nu neveu du célèbre com- 
positeur Donizetti, qui l'a oi'ganisée avec les éléments modernes. Cet 
artiste alors fort jeune remplissait les fonctions d'organiste à la cathédrale 
d'Ajaccio. Je l'ai connu pendant mon séjour dans cette ville, oîi je rem- 
plissais une mission artistique qne m'avait confiée M. de lalloux, alors 
ministre de l'instruction publique et des cultes. 

La musique militaire des Égyptiens se composait encore, au commence- 
ment du siècle, d'un assez grand nombre de hautbois criards, de cymbales, 
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de tambours, de trompettes et de timbales. Les musiciens jouaient de ces 
instruments de toutes leurs forces et, au dire de Yilloteau, produisaient le 
charivari le plus bruyant et le plus désordonné. Nous devons à ce savant 
musicien la notation de l'air de la marche égyptienne exécutée à la récep- 
tion du général en chel' Bonaparie, qui ramenait son armée après 
l'expédition de Syrie'. 

Je n'insiste pas sur les instruments guerriers des peuples barbares : le 
nacjàrit (timbale), le kaharo (grosse caisse), le malakat (trompette), le 
fjand (corne de vache) des Abyssins ; les trompettes d'ivoire, les crécelles, 
les dents d'éléphant des nègres du Congo; les gongs de fer creux des 
Ashantis, etc. 

Nous avons vu quelle était la musique des troupes aux dix-septième et 
dix-huitième siècles en France et dans les principaux États de l'Europe. 
Les régiments des gardes françaises comptaient chacun seize musiciens, 
non compris les fifres et les tambours. En 1789, Sarrette réunit quarante- 
cinq de ces musiciens et, avec l'autorisation du général de Lafayette, il en 
forma le corps de musique de la garde nationale de Paris. Ce nombre 
d'artistes fut porté à soixante-dix et ils furent au service de la munici- 
palité pour jouer dans les fêtes patriotiques. Mais en 179'2, la garde 
nationale soldée ayant été supprimée, Sarrette, homme aussi zélé qu'in- 
telligent, se dévoua à la cause des musiciens, et obtint la fondation d'une 
école gratuite qui reçut le nom d'Institut national. Ce fut dans celte 
école que se réfugièrent les artistes que la suppression des maîtrises 
laissait sans emploi. Avant 1789, il existait en France quatre cents maî- 
Irises et chœurs de musique qui entretenaient autant de maîtres de 
chapelle, dix mille musiciens de toute espèce et particulièrement quatre 
mille, élèves de musique vocale ou enfants de chœur. Les musiciens atta- 
chés à une église étaient ordinairement au nombre de vingt-cinq à trente. 
Le 10 thermidor an III, Chénier proposa à la Convention un projet de 
décret pour l'établissement d'une institution nationale d'enseignement de 
la musique^ ; il fut adopté le 12 de ce même mois. Cette institution 
reçut le nom de Conservatoire. Cent quinze artistes y furent admis à former 
des élèves dans toutes les branches de l'art musical. Eux-mêmes étaient 
tenus de faire le service de la garde nationale et de participer aux fêtes 
patriotiques, il est intéressant de connaître la composition de ces orchestres 

1. Cet air médiocre u'a que quatre portées. Voy. Kaslncr, p. i^'i. 

2. Rapport de Lesueur. — Rapport de M. le comte Rcgnault de Saiul-Jeau-d'Augély (1815). — 
Projet de décret adressé à l'empereur ^sapoléou P' par le comte Bigot de Préamcncu, ministre des 
cultes, ayant pom' objet le rétablissement des maîtrises. 
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qui exéciilèrenl jieiuhiiil plusieurs nnnées les programmes de ces solen- 
nités; en voici le tableau: 



5 compositcni's diiigoant roxéculion. 




1 cliol' d'oiclieslrc oxrcutanl, 




50 clarincUcs, 




10 flûtes, 




G premiers cors, 




G seconds cors. 




8 bassons, 




8 serpents, 




r» iromliones, 




i Irompcttes, 




2 tuijrc corVcT, 




2 buccins. 




2 timbaliers. 




2 tambours, 




2 triangles. 




2 grosses caisses, 




10 musiciens non exéenlanls, employés ; 


1 diriger les élèves chanleuis 



Les musiques militaires s'enrichirent peu à peu d'instruments nouveaux, 
et il faut reconnaître que c'est en Allemagne que s'est opérée la trans- 
formation des instruments de cuivre, qui a entraîné une refonte complète 
des éléments sonores. AYeidinger adapta les clefs mobiles des instruments 




Coniol à pislons 



de bois aux tubes de cuivi-e et inventa le clairon à clefs, qui est devenu le 
bugle ou trompette à clefs. Bluhmel et Stœlzel inventèrent les pistons, et 
l'on appliqua celle découverte à des tubes de divers calibres, au cor, au 
cornet, au trombone, à la trompette, au basson russe, à la tuba. Les Autri- 
chiens comprirent les premiers tout le parti qu'on pouvait tirer de ces 
instruments devenus chromatiques. Cette révolution dans la facture des 
instruments eut lieu en 1827; mais il fallut des années pour convaincre 
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l)icn des chefs de musique de son utilité. Les Boliômes, les Ilongrofs s'ap- 
pliquèrent avec ardeur aux progrès de leurs musiques guerrières. L'excel- 






f^mr'^ 




r.oi'iiol .■"i jMstons porfoclinniK'' pni- Snx. SmxIioi'ii on m/ briiiol soprano. Snxoti-omha en fii. 

lent musicien \\ iepreclit, directeur de la musique des gardes de fiuil- 
laume IV, contribua à rendre la musique militaire des Prussiens snpé- 




T J»X 




Saxliorn conlrcliasso en //(/ ImmiioI. 



Cor ;'i (Cylindre ])erf'orlionnc'. 



ricure à celle des autres pays. Elle n'a de rivale que celle des régiments 
autrichiens, qui même Ta emporté sur elle, au grand concours de l'pApo- 
sition universelle de 1S67, parce qne ses corps de musiciens sont formés 
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on partie do lîohèmos, olioz losqnols lo scnlimcnl artisli(jii(' psl (ivs (l«''vo- 






Cliirinotti^ oinnitoniquc (Sax). Clarinctto conirehasso on mi iu'mol. Clarincllc basse recourbée. 






Saxophone en si bùiiiol, allô lihior. 



Saxophone en ))ii bciiiol, 
lonor barvion. 



Saxophone en iiri l)éniol. a lin. 



loppo. MoznrI jtivfrinil. pour jiipci' ses ouvrages, lo piiMic de Prapup h roliii 
do Vionno momo. Spontini oL Moyorboer iniprinirrctil ;i \';\i\ munirai, en 
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Prusse, un mouvement si accentué, que la musique militaire en a subi 
l'impulsion. Félis, Georges Kastncr, Mcifred, Béer, Boi-lioz, le comte de 
Piumigny, le général Mellinet s'appliquèrent à améliorer la facture des 
instruments par leurs conseils et leurs encouragements. Le Gymnase mu- 
sical fut fondé pour former des chefs de musique. Mais le principal réfor- 
mateur fut Adolphe Sax, né en 1(S14, à Dinant (Belgi(|ue). Cet habile artiste, 
virtuose sur la clarinette, était doué d'un génie inventif remarquable, il 
créa toute une fiimille d'instruments de cuivre qui porte son nom. Le 
snccès qu'obtinrent les saxophones et les saxhorns auprès des musiciens 
les plus distingués, Ilalévy, Carafa, Donizetti, Rossini, Berlioz, Habeneck, 
Bicci, Meyerbeer, Ambroise Thomas, déchaîna contre lui les passions 
jalouses de plusieurs facteurs. 11 lutta avec persévérance, triompha dans 
j)resque tous les concours, soutenu d'ailleurs par des protecteurs puis- 
sants. Mais des procès ruineux et les réformes administratives du ministère 
de la guerre le frappèrent dans ses intérêts pécuniaires. 

Tout en rendant justice au génie inventif d'Adolphe Sax, à la sonorité 
plus puissante et plus homogène de ses instruments, à l'ampleur de ses 
saxhorns contrebasses, je crois que l'ancienne composition des musi- 
ques militaires, dans laquelle les instruments en bois se mariaient aux 
trombones, aux ophicléides, aux trompettes, offrait une harmonie plus 
satisfaisante en raison de la variété des timbres. 

Quant aux fanfares, la supériorité de la famille des Sax est incontestable; 
c'est dans la fusion des deux systèmes que le progrès consistait, et après 
bien des débats cette solution raisonnable a fini par prévaloir. 

Parmi les compositeurs qui ont écrit pour les orchestres militaires, je 
citerai Méhul, Catel, Gossec, Berton, Spontini, Cherubini, Bies, Marschner, 
Kalliwoda, Moschelès, Schneider, Béer, Fessy, Mohr, AYieprecht et David 
Ihihl nom- les fanfares. 



llouget de l'Isle, alors en garnison à Strasbourg, assistait au mois 
il'avril 1792 à un dîner d'officiers chez Dietrich, maire de la ville. La con- 
versation s'engagea sur l'influence des chants nationaux pour animer les 
soldats et exalter leur courage. Rentré chez lui, Rouget de l'Isle, qui avait 
dt'jà écrit (pielques romances dont il avait fait aussi les paroles, passa 
toute la nuit à composer les vers et la musique de ce chant mémorable 
qu'il miiiiûn Chant de r armée du lihiu. Le lendemain, on se réunit de 
nouveau chez le maii-e, et Mlle Dietrich accompagna au piano l'auteur de 
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cette mille ins[)iration. L'enllioiisiasmc des audileurs fui au (■nni])le. Le 
maire lil pulilier ce elianl dans un journal conslilulionnci (jn'il dirigeait. 
La mélodie parvint ainsi à Mai'seille, où un lialaillon la lit eniciidic poui' l;i 
première fois à la <:ai(le moulante. C'est à celle circonstance (ju'il laut 
atlrihuer le nom de Miirmlldhe donné au Cliant de Varmée du Blnn. 

Le Clunit du Dcparl, don! .1. Cliénier a éci-il les pai-oles et Méliul la musi- 
que, est d'un style plus souleiui. cl les musiciens l'ont toujours plus appré- 
cié que VHiimne dn ^larsellluis, comme on appelait alors l'n'uvre de 
Rougel de l'isle. 11 est cependant inconlestable (pie l'uiiilé d'accent qui 
existe entre les pai'oles et la musique, jointe à la mâle énergie du red'ain : 
Aux armes, citoyens, font mieux vibrer la libre guerrière. 



ÔO 



CHAPITRE XIII 



LES OPÉRAS ITALIENS 



Ce fut aux approches de la Renaissance, dès le milieu du quinzième siècle, 
que la musique occupa une place notable dans les représentations drama- 
tiques. En 1440, le musicien Francesco Baverini composa des airs pour le 
mystère de la Conversion de saint Paul représenté à Rome; Angelo Poli- 
ziano en écrivit pour YOrfeo vers 1480. 

A l'occasion du mariage de Galéas, duc de Milan, avec Isabelle d'Araoon 
Bergonce de Botta, gentilhomme lombard, donna à Tortone un spectacle 
merveilleux. La danse, la comédie, la musique, les machines en auraient 
fait un opéra-ballet si la fête n'avait dépassé par ses proportions ce "enrc 
d'ouvrages, car elle eut lieu dans un parc inmiense où les bois, les pièces 
d'eau, les prés et les bosquets servaient de décoration naturelle. 

Parmi les ouvrages dramatiques dans lesquels la musique fut introduite, 
on peut citer la Festa teatrale de Jacques Sannazar, représentée à Naples 
avec machines et décorations (1192); // Sacrifizio d'Alfonso délia 
Viola (1555); Âretusa (1565), lo Sforlunato du même musicien (1507). 
Ce fut à cette époque qu'Emilio del Cavalière et les seigneurs Jean 
Bardi, Pierre Strozzi, Jacques Corsi, Binuccini, secondés par les musiciens 
Caccini et Péri, réagirent conli-e le genre madrigalesque et firent usage du 
récitatif. // Gioco délia Cieca (1595) d'Emilio del Cavalière fut suivi des 
opéras : Euridice, il Ratlu di Cefalo, Arianna, Médusa. 
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Ces ouvrages inaugurèrent la nouvelle forme lyrique et obtinrent un succès 
d'enthousiasme. Dafne, pastorale de Péri, comptait quatre personnages : 
Aminta, Arcetro, Plutone et Dafne; rorchestre se composait seulement 
d'un clavecin, d'une guitare, d'une lyre et d'un grand luth. 

On ne tarda pas à augmenter le nombre des instruments, à leur faire 
jouer des ritournelles et à faire caractériser par leurs timbres le rôle de 
chaque personnage, ainsi qu'on peut le voir dans la partition de VOrfeo de 
Monteverde (1608), qui offre une orchestration vraiment surprenante pour 
le temps : deux clavecins, deux grandes violes à treize cordes, dix dessus de 
viole, trois basses de viole, deux contrebasses de viole ; une harpe à deux 
rangs de cordes ; deux petits violons français ; deux grandes guitares, deux 
orgues avec tuyaux en bois, quatre trombones, un jeu de régale, deux cor- 
nets, une petite flûte, un clairon, trois sourdines (trompettes à sons voilés) : 
en tout quinze instruments différents et trente-huit musiciens à l'orchestre. 

Andromeda de Ferrari, il Pastore d'Anfriso de Corradi, Dcidamta de 
Scipione Erico, il Porno di Venere de Basso, Ciro de Cesare Sorrentino, 
Medoni de Salvadori et la Catena di Adonc de Tronsarelli de Florence, 
la Proserpina rapita de Monteverde (1650), le Nozze di Teti e di Peleo de 
Cavalli furent les opéras représentés avec le plus de succès à Florence, à 
Bologne, à Venise, à Mantoue et à Modène dans la première moitié du dix- 
septième siècle. 

En Allemagne, Henri Schutz mit en musique la Dafne de Rinuccini, et 
Keiser composa la pastorale Ismene e Basilius. 

L'opéra italien fit son apparition à Paris en 1645, par la Festa leatrale 
délia finta pazza de Strozzi, musique de Francesco Socrati de Parme. 
Mazarin avait h'it venir toute une troupe italienne, dans laquelle on dis- 
tingua les chanteuses Locatelli, Giulia (iabrielli et Bertolazzi. La représen- 
tation eut lieu au Petit-Bourbon. Torelli en fut le décorateur et le machi- 
niste. La troupe resta à Paris jusqu'en 1652. 

Un autre cardinal, Alessandro Bichi, à l'imitation de Mazarin, fit repré- 
senter en 1646 dans son palais, à Carpentras, Ahebar, roi du Mogol, tra- 
gédie lyrique de l'abbé Mailly. 

Ce fut là le premier opéra français. 

L'opéra italien qui mérite de fixer plus particulièrement l'attention est 
VOrfeo ed Euridice de Rossi, représenté dans la salle bâtie par Richelieu au 
Palais-Royal en 1056; la magnificence du speclacle, les machines de 
Torelli, la beauté de la musique firent sensation. Le livret présentait toute 
l'histoire d'Orphée, depuis ses premiers sentiments pour Euridice jusqu'il 
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sa moi'L cl son apolliôosc. 11 n'y cul pas moins de donzc cliangcmcnls 
de décoi's. Ucnaudot signale, dans la (kizclle de France iUi S mai I(.>i7, une 
scène assez inlércssanle an poini, de vue de l'Iiisloire du lliéàli-e : ^ Dans 
la douzième scène du Iroisièuie aelc, Orphée s'end-elint de plusieurs airs 
lugubres sur sa lyre, (|u'il loucdia si mélodieusemeul, qu'à son harmonie, 
joiule à la douceur de sa voix, il l'ail mouvoir les rochers, dajiser les 




Scaraniuccia. 



arbres et les auimaux les ])lus farouches; de sorte que Ton vit des lions, 
des panthères, d'autres bètes l'ui-ieuses venii- sauter sur le théâtre autour 
de lui. » 

Mme de Motteville ra|>poite (jue cet (tpéra causa des scrupules à la reine 
et qu'il fallut pour les lever une consullalion de (htcleurs en Sorbonne. 11 
est vrai de dire que, pour faiie diversion à la ((instance des amoui'sd'Or- 
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phée et d'Eurydice, Momiis se permet des propos assez lestes sur le mariage 
des laides, qui donne peu de contentement, et sur le mariage des belles, 
qui présente beaucoup de dangers. 

A côté des plaisirs nobles de la cour, il y avait aussi place pour les diver- 
tissements plus libres, auxquels une troupe d'acteurs italiens se cliargeait 
de pourvoir. Les personnages de la Commedia ilelV arte improvisaient 
selon le caractère de leur rôle et brodaient de leurs lazzi le canevas du 
scénario composé par le directeur de la troupe. Pendant ])lus de deux 
siècles, les types restèrent ce qu'ils étaient à l'origine et gardèrent leur 
cachet national. Arlequin et Brighella étaient bergamasques, Scapin mila- 
nais, Pantalon vénitien, Cassandre romain, Stantorello florentin, le Docteur 
bolonais. Naples a fourni Pulcinella, Tartaglia, le Capitan et enfin .Scara- 
muccia, personnage inventé par Tiberio Fiurelli, né à Naples en 1608. 
Il vint en France en 1640 et divertit toute une génération pendant cin- 
quante ans, depuis l'enfant royal Louis XIV jusqu'au public de la Comédie 
italienne et du Tbéàtre de la Foire. Il ne cessa l'exercice de son art que 
cinq ans avant sa mort (1696). On lit cette pompeuse épitapbe au bas de 
son portrait : 

Cet illustre comédien 
De son art traça la carrière; 
Il fut le maître de Molière, 
Et la Nature fut le sien. 

Les mandolines et les guitares étaient les compagnes inséparables des 
acteurs de la Commedia dell' arte. Pour entendre des chants accompagnés 
par ces instruments, pas n'était besoin d'aller dans une salle de speclacle, 
car les aul)ades et sérénades en pleine rue n'ont cessé d'être dans les 
habitudes des peuples méridionaux, aussi bien en Espagne et dans le midi 
de la France qu'en Italie. 

Après ce coup d'œil rapide jeté sur l'existence de celle forme inférieure 
de l'art italien, je poursuis l'histoire de son installation dans notre pays. 

En 1654, au Louvre, les artistes italiens chantent l'opéra des Nozze 
di Tell e di Peleo de Cavalli et en donnent des représentations publiques 
au théâtre du Marais, rue Yieillc-du-Temple. 

Le succès qu'obtenait ce nouveau genre de plaisir fut tel, qu'on fit venir 
d'Italie l'architecte Amandini elle machiniste Yigarani, qui, avec la colla- 
boration de Ratabon, architecte du roi, construisii-ent la salle de spectacle 
des Tuileries. Elle fut inaugurée en \QQ''2 par les opéras de Ercole amante et 
de Serse. Mais l'opéra français, déjà entre les mains de Lulli, ht aux Italiens 
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une coiicurroncc viclorieuse dcvaiil huniellc ils durcnl su relii'cr. Ce n'est 
pas que la inusicjuc Je Cainhcrl cl de l.ulli ail allciiil le ilci^ir d'aNaii- 
cemenl des procédés des écoles ilalicniics : il s'en lallail du luiil an hml. 
Mais CCS musiciens se l'ciidaieiil coniple du ^oùl (rancais, cl s'y coidor- 
maienl. LuIJi asail assez d'esprit cl d'iniaginalion pour s'assimiler les 
effets des opéras de Louis Rossi, de Cavalli, dont il avail même reçu les 
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leçons. Le Serse et VEritrca du maître vénitien offraient des beautés musi- 
cales et des hardiesses d'instrumeutalion au-dessus de la portée des ama- 
teurs français du dix-septième siècle. Il était réservé à Rameau d'opérer 
une révolution qui d'ailleurs est v(Miue à son heure. 



Pendant la seconde partie du dix-septième siècle, les procédés de la com- 
position firent en Italie des progrès extraoï-diuaires cl rapides. Pendant 
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que les violonistes exéculenl des traits rapides sur la chanterelle, la trom- 
pette à trous, dont Ifendel a tiré de si brillants effets dans ses oratorios, 
dialogue avec la voix. Le quatuor est constitué et le rythme régulier 
commence à être substitué aux changements de mesures pendant toute la 
durée d'un morceau de chant. C'est l'origine de la cavatine. 

La passion du théâtre, ou plutôt des fêtes théâtrales, tenait du délire 
à Mantoue, à Modènc, à Venise. A Rome, le chevalier Pippo Acciajuoli con- 
struisit un magnilique théâtre, composa le livret et la musique des opéras 
qu'il fit représenter, peignit les décors lui-même et établit les machines. 

Les auteurs qui écrivirent des livrets pour ces di'ames lyriques étaient 
Tronsarelli, Ferrari de Reggio, Faustini, Cicognini, Nicolas Minato de Rer- 
game, Sbarra, Aurèle Aureli, Corradi le Parmesan, Viiuieiir de la Divisionc 
del Mondo, la plus somptueuse folie qu'on puisse imaginer et qui fut repré- 
sentée à Venise. 

De véritables poètes se laissèrent entraîner par ce courant vertigineux : 
ce furent Silvio Scampiglia, Rernardoni, Moneglia, Apostolo Zeno, Calsa- 
bigi et enfin Métastase, le plus grand poète lyrique de l'Italie moderne. 

L'opéra est donc né en Italie. Les livrets ont été écrits pour le chant 
beaucoup plus que pour l'action, et c'est ce qui a longtemps conservé à 
l'opéra italien son caractère particulier, lequel est justement approprié 
au génie de ce peuple et au genre de plaisir qu'il veut trouver et qu'il a 
le droit de trouver dans la musique dramatique. La part de la musique 
était si prépondérante que la même pièce de Zeno, de Métastase, de Cal- 
sabigi, était mise en musique par un grand nombre de compositeurs. Com- 
bien de partitions de YOlimpiade, de Didone, d'Ârtasen^c, {Vffigeuia 
in Aulide, de Catone in Utka, de Vlpcrmnestra/ Cc^i h rinlluence fran- 
çaise qu'a cédé depuis le goût lyrique italien. La tragédie, dont le talent de 
Talma uni au sentiment d'admiration pour les chefs-d'œuvre de nos 
poètes, a prolongé l'existence pendant le premier quart de ce siècle, s'est 
aussi installée avec plus d'autorité sur les théâtres d'Italie. Les dénouements 
à l'eau de rose et les Félicita du finale ont fait place à des catastrophes plus 
saisissantes. L'opéra séria sous cette forme a inspiré des chefs-d'œuvre, 
tels ([uOtello et Semiramide, et des interprètes de premier ordre, comme la 
Pasta, la Malibran, Rubini, Lablache, avant la dernière transformation du 
drame lyrique sous le souffle du romantisme qui l'anime encore. 

En 1720, une troupe italienne conduite par Lucio Papirio donna des 
représentations brillantes à Bruxelles et à l'Opéra de Paris, où les premiers 
sujets tinrent à se joindre aux artistes italiens. Ce fut une olla podrida sin- 
gulière que Serpilla e bajocco ovvero il marito giocatore, et la Moglie bac- 
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chettonaol Don MiccoeLesbina, musiquo (rOihindini, onlrcnirlrs de cIml'ui-s 
composas sur des pju'ohis franraiscs par Batisliii cl Caiiipra, de solos chan- 
tés par des arlisles franeais, de danses exécutées par Mlles SaJIé, Camarj^o, 
Mariette, de morceaux joués par l(> liai des riolom (îuignon. Cette cam- 
pagne fut plus nuisi})le (ju'utile à la cause (1(ï l'art italien. 

En Angleterre les choses se passaient avec plus de logi(|ue, en celte 
même anuée. Uue troupe excellente, sous la direction de ITjrndcl, régnait 
sans partage. La Cuzzoni et la Faustina se partageaient les apj)laudissc- 
ments, et le l'épertoire était varié. Mais si la [)remière avait une voix angé- 
liqiie, parcourant deux octaves (Vut en ut avec une égalité parfaite; si son 
style était noble et touchant, sa rivale remportait sur elle en agilité et lan- 
çait avec coquetterie des notes syncopées, oi'uait ses passages de mille 
agréments, excellait dans la réj)étition rapide de la même note, artifice que 
Mme Adelina Palli a remis à la mode et dont nos chanteuses ahuseni quel- 
quefois. Chacune avait son clan de fanatiques admii'ateurs, et pendant deux 
ans ce fut une lutte acharnée dans laquelle les applaudissements frénéti- 
ques et les sifflets les plus discoui'tois jouaient un rôle insensé. Pour y 
mettre lin, on fut obligé de fermer le théâtre. Ihendel avait fait un faux 
calcul en provoquant cette rivalité. 

Le goût de la musique s'était peu à peu développé en France, et les opéras 
de Rameau, beaucoup plus variés que ceux de Lulli, y avaient contribué. 
Aussi la Scrva Padrona de Pergolèse, chantée à l'Opéra en 1 752 par la Tonelli 
etManelli, fut comprise et acclamée. C'était un duo cependant et il servit de 
prétexte pour reprendre la vieille querelle des bouffons. Les opéras italiens de 
Cocchi, de Rinaldo di Capua, de Latilla, de Jomelli, de Léo, de Scarlatti, 
achevèrent d'éclairer les amateurs sui- le mérite des écoles italiennes. Les 
tenants de la musique française se groupaient sous la loge du roi, et les par- 
tisans desitaliens se réunissaient en bataillon serré sous la loge delareine. 
La Lettre de J.-J. Rousseau sur ou plutôt contre la musique française \^i\rui ; 
Grimm lança aussi son Petit prophète. 

Les écrits de J.-J. Rousseau sur la musique offrent, comme tous les 
autres sortis de sa plume, des vérités noyées dans beaucoup d'cireurs. 
J'en relèverai quelques-unes : « Je ci-ois, dit-il dans raveitisscnieiil, noire 
langue peu propre à la poésie, et point du tout à la musique. » Corneille, 
Racine, Molière, La Fontaine, Boileau, Lamarlin(> et Victor Hugo ont 
répondu à la première de ces o])inions ; Lulli, Rameau, Cliick, Crétry, Mé- 
hul, Ilérold, Rossini, Meyerbeer, Ilalévy, sans comi)ter les compositeurs de 
mélodies parfaitement écrites sur des vers français, ont réfulc' la seconde. 
On s'est plu à reconnaître avant et après Rousseau que la langue ilalienne 
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est douce, sonore, harmonieuse et accentuée, que, un grand nombre de ses 
syllabes n'y étant formées que de voyelles, les élisions rendent la pronon- 
ciation plus coulante, qu'elle a peu de voyelles nasales; mais on ne peut 
être de son avis lorsqu'il prétend que les inversions de la langue italienne 
sont beaucoup plus favorables à la bonne mélodie que l'ordre didactique de 
la nôtre. Le défout du plaidoyer de Rousseau consiste surtout dans la con- 
fusion qu'il fait des habitudes particulières à chaque peuple, qui sont toutes 
deux bonnes, chacune dans son genre, chacune pour la langue qui lui est 
propre, et du mérite dont le compositeur a fait preuve dans tel ou tel 
ouvrage, comme aussi du talent de virtuose déployé par telle chanteuse, 
tel ténor choisis tout exprès pour obtenir le succès dans un pays étran- 
ger. Cela est si vrai que Rousseau oublie toute logique pour tirer un argu- 
ment du talent d'accompagnateur d'un bambin de dix ans, fds de l'impré- 
sario. 

Ce qui était indiscutable et ce dont il fallait surtout étudier la cause et 
les effets, c'était la supériorité de l'instruction musicale des Raliens, leur 
facilité naturelle secondée par un enseignement long et approfondi des 
principes de leur art. Les chanteurs et les cantatrices même étaient soumis 
à des études de contrepoint alla mente, à des exercices multipliés. Tout 
cela était inconnu aux artistes de l'Opéra français aux dix-septième et dix- 
huitième siècles. 

Non seulement il n'y avait pas alors en France de compositeurs qu'on pût 
comparer à un Pergolèse, à un liasse, même à un Latilla, mais il n'y avait 
pas non plus d'artiste qu'on pût opposer à un Caffarelli, à un Senesimo, à 
une Tonelli. Au lieu de tenterinutilement de réformer le goûtde la nation, 
au lieu de vouloir imposer aux esprits un seul genre de beautés et de plai- 
sirs, au lieu de faire le procès à la langue elle-même, il fallait constater l'in- 
suffisance des études musicales en France, la nécessité de réformer l'ensei- 
gnement du chant, et chercher l'émulation là où se trouvait la pratique de 
l'art à un degré supérieur. Heureusement les querelles des rhéteurs n'entra- 
vèrent pas le progrès. La Serra Padrona et beaucoup d'opéras italiens furent 
traduits en français et constituèrent un fonds de répertoire pour TOpéra- 
Comique. Quant à l'Opéra, le coin du roi resta vainqueur; Mme de Pompa- 
dour usa de son crédit pour protéger les compositeurs français Mondonville, 
Rameau. On reprit même VAtijs de Lulli; les courtisans s'empressèrent de 
renchérir sur le désir que montrait le roi de voir cesser cette querelle, et, le 
jour de la représentation, les portes du théâtre furent envahies dès dix 
heures du matin. 

J'ajouterai encore un mot au sujet de la Lettre de Rousseau sur la mu- 
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sique fraïKjaise. Il malmène fort l.ulli cl dissèque le beau récilatiC de son 
opéra iVÂrmiilc : ^( Enfin, il est en ma puissance », Yérilablecliel-d'œuvrcdc 
déclamation, admiré par Rameau et par tous, excepté par Jean-Jacques qui 
y découvre mille défauts. Au milieu de critiques aussi pédantes que mal 
fondées, il en est une assez spécieuse et même motivée : elle porte sur quel- 
ques trilles peu en rapport avec la force des sentiments contraires qui se suc- 
cèdent dans l'àme d'Armide en juésence de Renaud endormi. Mais il est 




La ToiiclU. 

juste de reconnaître qu'il en est des ornements du ciiant comme des 
costumes. Ils s'imposent ainsi que la mode et changent avec elle. Ce sont 
là des accessoires dont la suppression ne modifie pas la conceplion d'une 
œuvre. VÂrmide de Lulli a été représentée* en i08(). Rousseau a écrit sa 
critique en 1754, à soixante-huil ans d'intervalle. Les Garât, les Elleviou, 
les Martin, Mmes Catalani, Pisaroni, Brancliu ont joui d'une grande renom- 
mée. Eh bien, le goût a tellement changé que le style de ces grands artistes, 
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qui ravissait nos pères, ne nous séduirait j)rol)ablement plus, et ils s'em- 
presseraient de le modifier, s'ils revenaient parmi nous. 

Veut-on savoir une bonne fois à quoi s'en tenir sur la portée des juge- 
ments de J.-J. Rousseau en matière musicale, et s'ils ont contribué aux 
progrès de l'art, qu'on relise ce passage : 

« Je ne dis pas qu'il soit tout à fait impossible de conserver l'unité de 
mélodie dans une fugue, en conduisant babilemeiit l'attention de l'auditeur 
d'une partie à l'autre à mesure que le sujet y passe ; mais ce travail est si 
pénible que presque personne n'y réussit, et si ingrat, qu'à peine le succès 
peut-il dédommager de la fatigue d'un tel ouvrage. Tout cela n'aboutissant 
qu'à faire du bruit, ainsi que la plupart de nos cbœurs si admirés, est éga- 
lement indigne d'occuper la plume d'un homme de génie et l'attention d'un 
bommedegoùt. A l'égard des contre-fugues, doubles fugues, fugues renver- 
sées, basses contraintes, et autres sottises difficiles que l'oreille ne peut 
souffrir, et que la raison ne peut justifier, ce sont évidemment des restes 
de barbarie et de mauvais goût, qui ne subsistent, comme les portails de nos 
églises gothiques, que pour la honte de ceux qui ont eu la patience de 
les faire. » C'est ainsi que le philosophe de (ienève, auteur du Devin du 
village, cette pauvreté musicale, traitait les magnifif|ues chefs-d'œuvre 
de Palestrina et d'Allegri, les chœurs charmants de Lulli, les psaumes 
de Marcello et les motets de Lalande, les chœurs si variés de Rameau, 
les oratorios de Ibrudel, les fugues de Bach, et ne sentait rien vibrer dans 
son âme égoïste en présence des portails des cathédrales de Reims, de 
Bourges, de Paris. 

11 ne faut i)as croire cependant que les plus belles fugues puissent être 
goûtées par tout le monde; il faut, pour les comprendre et en apprécier 
le mérite, ou une éducation musicale préalable ou bien une organisation 
naturellement compréhensive à l'égard de la combinaison des sons. Il faut 
convenir d'ailleurs qu'il y a eu des musiciens sans génie qui ont abusé de 
ce genre de composition. L'excellent violoniste Spohr se faisait à cet égard 
des illusions singulières. Voici ce qu'il rapporte dans ses Mémoires : 

(c Pendant les répétitions de mon Oratorio, j'y conduisais cliaque fois ma 
petite fille, qui avait alors huit ans. L'enfant se tenait tranquille jusqu'au 
morceau final qui était une fugue; alors ses yeux s'animaient et elle écou- 
tait avec une attention soutenue. J'en conclus qu'elle devait avoir de gran- 
des dispositions pour la musique d'un style sévère, et je le lui demandai : 

« — Oh non! papa, me répondit la petite, mais je sais que quand la 
fugue est terminée, nous rentrons chez nous pour dîner. » 

En 1778, sous la direction de De Vismes, une troupe italienne donna à 
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rAcadriiiio royale de musique des représenlations alternativem(»u( avec 
celles de l'opéra français. On applaudit la Vr(ncalana de Paisiello et la Cec- 
cliina Ossid, la baoïia fujUiiold , i\c l^ïcchù, ipii depuis dix-linit ans d('rrayail 
tous les thé.àlres d'Italie. Modes et enseignes, loul était à la Cecchina. Ce 
compositeur inventa un finale dévelo})pé, l'ormé de plusieurs scènes et de 
mouvements variés, (pii fut imité depuis par un grand nombre de musiciens. 
Il Mdlihnunio per incjanno d'Anfossi, dcniné l'année suivante, mit en relief 
la signera Chiavalli, que son proteeteui-, le ministre Amelot, entoura d'un 
luxe scandaleux. Elle se pi'ouKMiMil sur les boulevards dans un équipage 
somptueux précédé d'un coureui'. Les ouvrages de Sacchini, Tractta et 
Anfossi forment le fond du répertoire de cette période. 

Ce fut en 1787 et 1788 que pour la première fois une trou|)e italienne 
clianta successivement en France et v\\ Angleterre. Neuville et Mlle Mon- 
tansier organisèrent cette entreprise pour le tliéàtre de Versailles, et réus- 
sirent pleinement. La saison d'été terminée, les artistes retournaient re- 
prendre leui' service à Hay-Market. Les opéras représentés étaient il Mar- 
chese di Tulipano de Paisiello, Giamuna e Bernardone, rilaliana in 
Londm, de Cimarosa, le Gclosie villane de Sarti, // Geloso in cimenta 
d'Anfossi. 

Mais l'art italien se manifesta plus complètement lorsque Léonard, 
coiffeur de la reine, obtint le privilège d'un tliéàtre spécial dont il confia 
la direction musicale à Yiotti. Cherubini fut cbargé d'arranger et de com- 
poser au besoin des airs favorables au talent des cbanteurs qu'on intro- 
duisait sans vergogne au beau milieu des ouvrages, et sans se soucier davan- 
tage de la réputation des auteurs, de la vraisemblance et de l'unité de 
style. Le célèbre maître se plia à cette ingrate fonction d'arrangeur et 
écrivit des airs cbarmants en assez grand nombre. Ce tbéàtre porta le 
nom de « Théâtre de Monsieur » en 1789, et fut transporté des Tuileries 
à la foire Saint-Germain et dans une salle nouvelle, construite par Legrand 
et Molinos, aux frais de l'intendant Feydeau. L^lle fut démolie en 1850. 
Elle contenait deux mille deux cents spectateurs assis. Les ouvrages prin- 
cipaux représentés sous la direction intelligente de Yiotti furent : il Be 
Teodoro de Paisiello, l'Imprésario in angmlie de Cimarosa, il Barbiere di 
Sîviglia de Paisiello, le ^ozze di Dorina de Sarti, // Fanatico Bnrlatn 
de Cimarosa, la Pastorella nobile, le Due Gemelle, de Guglielmi, le 
Vendemmie de Gazzaniga, la Cosa rara de Martini, la Locandiera scaltra 
de Salieri, la Molinara de Paisiello, et enfin la Pazza per amore (la Folle 
par amour), un des chefs-d'œuvre de ce maître, qui fut représenté le 4 sep- 
tembre 1791. Cinq ans auparavant, le petit drame lyrique de Marsollier et 
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Dalayrac, Nma ou la Folle par amour, avait été joué à la Comédie Ita- 
lienne. Après ravoir fait traduire, Paisiello en tira un opéra délicieux qui 
obtint un grand succès à Caserta, en 1787. L'air si touchant de Nina, « il 
mio ben quando verra », chanté par la Coltellini, faisait verser des larmes. 
Ce rôle fut tenu depuis par Mme Moriclielli et la Pasta. 

Les Italiens s'échappèrent de Paris comme ils purent en 1792. En 
somme, trente-cinq opéras furent représentés en trois ans et demi. C'est 
aussi sur ce théâtre Feydeau et pendant cette période que furent donnés des 
opéras français, remarquables à divers titres: Lodoïska de Gherubini, Paul 
et Virginie de Lesueur; quant aux Visitandines de Devienne, elles furent 
appréciées aussi, mais par les gens d'un goût peu difficile. 

Après avoir fait construire, organisé ou dirigé plusieurs théâtres à Nantes, 
à Versailles, à Saint-Cloud, à Fontainebleau, à Compiègne, au Havre, à 
Rouen, Orléans, Angers, la célèbre Montansier racheta la salle des Beaujo- 
lais au Palais-Royal, moyennant 570 000 livres, en 1787; on y joua quel- 
ques opéras-comiques, mêlés aux comédies qui faisaient le fond du réper- 
toire. C'est là qu'on joua le Sourd ou F Auberge pleine de Dorvigny, et le 
Désespoir de Jocrisse, où débuta Mlle Mars. 

La Montansier fit ensuite construire par l'architecte Louis la salle du 
Théâtre National, rue de la Loi (rue Richelieu), pour y exploiter tous les 
genres, depuis la tragédie jusqu'à la pantomime.il fut ouvert le 15 août 1795, 
et fermé le 31 décembre de la même année. Quoique la directrice n'eût 
donné que trop de gages à la Révolution, malgré les bienfaits qu'elle avait 
reçus de la reine, elle fut arrêtée sur la dénonciation stupide de Chau- 
mette, qui prétendait qu'elle avait fait bâtir son théâtre, rue de la Loi, pour 
ce incendier la Bibliothèque nationale ». Le succès de son entreprise lui 
avait fait des envieux. Elle passa dix mois en priso,n. On avait joué sur le 
Théâtre National quelques opéras-comiques de Mengozzi et la Journée de 
Marathon de Kreutzer. 

Dans un mémoire discuté à la Convention, les 14 et 15 décembre 1794, 
Mlle Montansier ne réclamait rien moins que sept millions d'indemnité. 

L'active directrice, protégée par Barras, ouvrit un salon où se confon- 
daient les gens d'opinions les plus diverses. Les uns y venaient, comme l'ad- 
judant-commandant Bonaparte, pour s'entretenir de projets politiques, y 
concerter un 15 vendémiaire par exemple; d'autres pour y nouer des intri- 
gues amoureuses ; d'autres enfin pour faire fructifier dans des affaires plus 
ou moins véreuses une fortune subitement acquise. 

A la demande du Premier Consul, qui aimait la musique italienne, 
Mlle Montansier réunit des chanteurs italiens qui débutèrent le l"mai 1801, 
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ail TIîéAtre Olynipiqiio, rue do la Yicloirc, naguère appelée rue Chan- 
tereine. Ou n'a retenu de la li(»u[)e de ces artistes que le nom du chanteur 
bouffe liafl'auelli, qui oltlint du succès dans // Matrimoitio segreto. 
Mlle Montansier transporla l'année suivante son tliéàti'c^ italien salle 
Favart. Son étoile avait [tàli; son immense fortune avait été dissipée en 
spéculations multiples. Poursuivie ])ai' ses créanciers, elle fut de nouveau 
privée de la liberté pendant quelque temps, l'allé mourut eu 1820, Agée 
de (|uali'e-viiijit-(li\ ans. 

La compagnie italienne commença ses pérégrinations dans Paris. De la 
salle Favart elle se Iransporla eu 1804 au Théâtre de l'Impératrice, salle 
Louvois; en 1808, à l'Odéon ; elle retourna à Favart avec Mme Catalani en 
1815 e( obtint 160 000 fi-ancs de subvention; dispersée en 1817, elle 
se réunit en 1810 au (liéàtre Louvois, puis retourna à Favart en IS'ia, en 
fut chassée par l'incendie qui détruisit la salle le 15 janvier 1858; elle 
donna des représentations dans la salle Yentadour, puis à l'Odéon en 1859, 
s'installa définitivement à Yentadour en 1841, jusqu'à ce que cette salle, 
la meilleure sous le rapport de l'acoustique, la plus agréable, la plus 
confortable, tout imprégnée des souvenirs qu'y ont laissés tant de voix 
mélodieuses, tant de chefs-d'œuvre dans l'espace de trente ans, ait été 
abandonnée à une entrep)'ise financière, par une Direction des Beaux-Arts 
encore plus hostile qu'indifférente. Le bruit des écus a remplacé les voca- 
lises et les trilles; la soif de l'or, les émotions délicates et les senti- 
ments tendres; le grand-livre du doit et avoir est la partition maîtresse du 
lieu; les Muses effarées se sont enfuies ; l'archet d'Apollon a été jeté par 
la fenêtre. La balance de Plutus est le diapason normal qui règle tout en 
ce lieu. 

Depuis cet événement si regrettable, Paris s'est vu privé d'entendre des 
opéras italiens et leurs meilleurs interprètes, à l'exception des représenta- 
tions brillantes données au Théâtre des Nations par Mme Patti avec le con- 
cours de Niccolini, Cottogni, Pandolfini, Mme Tremelli, et des soirées 
intermittentes dans lesquelles Mlle Marcella Sembrick, MM. Maurel et de 
Reské ont été fort applaudis. Mais on peut être assuré que la société polie 
ne se résignera jamais à subir les calculs intéressés des détracteurs de l'art 
italien, auquel on doit tant de chefs-d'œuvre. 

Le nom de la Catalani se rattache plus étroitement que celui d'autres 
cantatrices aux destinées du théâtre italien. Née en 1779 dans l'État romain, 
àSinigaglia, elle fut élevée au couvent de Sainte-Lucie, à Gubbio, près de 
Piome.A douze ans, sa belle voix était admirée lorsqu'elle chantait pendant 
les offices. Elle débuta à seize ans au théâtre de la Fenice et épousa en 
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1800, à Lisbonne, M. de Valabrègue, officier français attaché à l'ambassade 
de Portugal; à partir de cette époque, sa réputation grandit et remplit 
toute l'Europe. Sa voix admirable qui montait jusqu'au ml suraigu, sa 
facilité dans l'exécution des gammes chromatiques ascendantes et descen- 
dantes, la parfaite convenance de sa tenue, la pureté de ses principes 
dont elle ne se départit jamais, sa bienfaisance et sa générosité natu- 
relles, toutes ces qualités artistiques et morales lui concilièrent avec 
l'admiration l'estime et la sympathie. C'était principalement dans les 
concerts qu'elle aimait à prodiguer ses dons merveilleux de cantatrice; 
car elle ne pouvait que difficilement triompher à la scène d'une certaine 
timidité native qui communiquait à sa bouche, à ses yeux, à ses gestes 
des contractions nerveuses. Nul doute qu'elle n'ait profité des conseils et 
surtout des exemples que lui fournissaient Pacchiarotti, Marchesi, Cres- 
centini; mais on ne lui a pas connu de maître spécial. Elle avait puisé à 
Madrid et à Londres des sentiments invincibles d'aversion pour l'em- 
pereur Napoléon, aussi choisit-elle l'Angleterre comme patrie d'adoption 
jusqu'à la Restauration. 

Il y a peu d'exemples, dans l'histoire de l'art musical, de l'espèce 
d'idolâtrie dont elle fut l'objet. Sa voix puissante dominait les ensembles et 
l'orchestre même ; elle était d'un charme extrême, pleine de douceur et 
d'énergie, suave et flexible, pure et mordante à la fois. On lui donna 
200 guinées pour avoir chanté le God save à Drury-Lane ; '2000 livres 
sterling pour un concert; pour quatre mois de représentations, elle rece- 
vait 180 000 francs. Son mari, M. de Yalabrègue, dissipait malheureuse- 
ment au jeu une bonne partie de ces énormes bénéfices. 

Leur maison était organisée d'une manière princière. On rapporte que 
la dépense de la bière fournie à ses domestiques pendant une année s'éleva 
à 103 livres sterling. Le roi Louis XVIII, qui l'avait entendue à Londres, 
lui accorda la direction du Théâtre Italien en 1815. Le retour de Napoléon 
fit ajourner les projets de relèvement de ce théâtre. Pendant les Cent 
Jours la Catalani donna des concerts en Allemagne, en Hollande, et ce 
ne fut qu'en 1810 qu'elle prit possession du privilège qui lui était accordé 
par le gouvernement français. Mais son talent, sa virtuosité, l'enthou- 
siasme qu'elle excitait, l'exploitation exclusive de son talent personnel 
organisée par son mari au détriment des autres artistes et surtout du ré- 
pertoire, amenèrent une réaction fâcheuse. On allait aux Bouffes, alors 
très mal nommés ainsi, pour entendre la Catalani chanter des airs variés 
de Rode, l'air « son Regina )^ qui était son triomphe, intercalés au beau 
milieu d'un opéra chanté très médiocrement par les autres artistes de la 
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troupe. C'était Puccita qui accomuiodait ce salmigondis. File dut résigner 
SCS fonctions de directrice en 1817, cl pendant (\h ans, précédée de sa 
réputation, elle oblint des succès en Allemagne, en Italie, en Russie. Elh; 
se retira à Florence, où elle passa dans une de ses propriétés les dernières 
années de sa vie, en se dévouant aux œuvres cliaritaldcs et à rensei- 
gnement de la musique à déjeunes filles pauvres. Elle vint numiir à 
Paris, en 1840, auprès de ses enfants, à l'àgc de soixanle-dix ans. La ligure 
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de Mme Catalani mérite une place d'honneur dans le musée des cantatrices 
célèbfes. 

L'engouement sincère ou frivole de ses contemporains lui a valu sans 
doute des succès pécuniaires excessifs et hors de proportion avec le rôle 
social d'une artiste, quelque remarquable (|ue soit son talent. Mais une 
âme élevée comme l'était la sienne a su payer une large dîme à cette autre 
portion de l'humanité sur laquelle tro{) souvent les classes opulentes pré- 
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lèvent la provision de lenrs plaisirs. On a tkaliié à plus de deux millions 
le produit des concerts donnés pai' Mme Catalaui an profit des pauvres. 

jj'empereui' Napoléon décrétait en musique comme dans diverses bran- 
ches de l'administration. A Dresde, en l<SO(),il se rend compte du mérite de 
Paër, l)on musicien et très liaLile homme ; il lui fait souscrire ])ar le prince 
de Bénévenf, Talleyrand, nn engagement en règle comme compositeur de la 
musique de la chambre de Sa Majesté l'empereur des Français, roi d'Italie, 




l'aOi-. 



avec un traitement de 28 00(1 francs, des indemnités de voyage, un congé 
de quatre mois, une gratification de 12 OOO francs. Napoléon continuait 
ainsi en les exagérant les usaues des anciennes cours et suivait en cela 
la coutume des parvenus généreux et habiles. Paër chantait avec talent 
les airs de Paisiello que Napoléon aimait beaucoup, et en cela il avait 
raison. 

La compagnie italienne formée par Paisiello pour le service du théâtre et 
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(les coiicci'ls (le la cour se composail de Crcsceiiliiii, Xozzai'i, Crivclli, Tao 
cliiiiardi, Barilli, Mmes Grassiiii, Fcsia, Scssi, (liaconiclli. 

Il t'Iail d'iisa^iic en llalic ([iic les coinpositeiirs allassiMil chez lo^ prime 
flo))))!' Iciii' laii'c iv(tcl('i' Iciiis iVilcs. V;\ri\ dans sa siUialion, voidiil coiili'cdii'c 
àcoUe liahiliidc; delàdcbal el, querelIcM'iilrclaiîrassiiii cl lui. Il fallail Iciiii- 
coniplc de la diffci-ciicc (|ui cxislail, entre le ^cni'c d'ouvrages qu'on donnait 
en Fi'ance et ceux dans lesqnids, en Italie, le cliani individuel élait prépondé- 
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rant ; les ensembles, une mise en scène plus exacte ou plutôt moins conven- 
tionnelle, exigeaient la présence des chanteurs aux répétitions. 11 fallut (|U(^ 
Napoléon imposai à la Grassini Tordre de se rendre an théâtre pour 
répéter, en enjoignant toutefois à Paër de se présiîuter une Ibis chez elle 
pour lui faire chanter ses rôles. La ])ériode du théâtre italien, de 1(S08 
à J8li, fut très lirillanle. (hi peut en jugei' par les litres des ouvrages 
représentés : [ Nemici (jenernsi de Cimarosa, dont chaque morceau est un 
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chef-d'œuvre de goût et de grâce : la cavatine Frà mille perigliy l'air si 
expressif Fanciulla sventurata, le trio Stanco ma non ferito; l'opéra de 
Mozart C où fan tutte, i Traci Amanti de Cimarosa, la Distruzione di Geru- 
salemme de Zingarelli ; Don Giovanni de Mozart, donné pour la première 
fois à Paris en 1811, Pimmaglione de Cheruh'im; gli Qrazi e Curiazi de 
Cimarosa ; mais l'opéra qui produisit l'effet le plus saisissant fut Romeo e 
Giulietta de Zingarelli. L'air « Ombra adorata aspetta », chanté par Crescen- 
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lini, fit verser des larmes à Napoléon lui-même, qui le lendemain conféra 
au chanteur la décoration de la Couronne de fer de Lombardie. Dans un 
concert qui suivit de près ce petit événement, les officiers de la maison de 
l'empereur témoignaient leur mécontentement au sujet de la décoration 
donnée à un chanteur, et demandaient quels pouvaient être ses états de 
service. La Grassini était présente et répliqua naïvement : « Et sa blessoure, 
la comptez-vous pour rien?» Des éclats de rire firent comprendre à la canta- 
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trice confiisequ'elle avait pris trop clialeurcusemi'iil la défense de son cama- 
rade. 11 y avait alors une réunion d'artistes d'un talent vocal extraordinaire : 
c'étaient la basse Barilii, le ténoi- Doniini(jiie Uonconi, père du baryton que 
nousavons entendu, Nozzari, Garcia, liaM'aiiclli, les ténors Bianchi, Ferrari, 
Viganoni, Tacchinardi, Brizzi ; Camilla Balsamina, contralto pour qui Cima- 
rosa a écrit le rôle de Fidahna dans Xe Malrmonio mjrelo ; MmesFesta, Giaco- 
melli,Steinasacchi, Mainvielle-Fodor,etlesclianteursPaër,Canavassi,Mosca. 




Madame Pasta. 



Les quinze années de la Restauration, les plus beureuses et les plus véri- 
tablement glorieuses du siècle, furent aussi les plus fécondes en beautés 
musicales. Il y eut alors un épanouissement remaniuable de talents dans 
toutes les brancbes libérales, surtout en littérature, en poésie, en musique. 
Mais ce n'est pas encore le moment d'en parlei- ici. Je rappelle seulement 
ce fait particulier à l'art italien, qu'il fut très goûté, encouragé et largement 
subventionné. 
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Quelle brillante pléiade de cantatrices et de clianteui"S au Thécàtre Italien, 
de 1815 à 1850! Mmes Calalani, iMorandi, Mainvielle-Fodor, Ronzi de 
Begnis, Pasta, Naldi, Mombelli, Marietta Garcia (Malibran), Sontag, Sabine 
lleineletter, Mérie-Lalande, Giulia Grisi, Scbrœder-Devrient, Tadolini, 
comme prime donne; parmi les conlralli : Mmes Scliiasselti, Pisaroni, 
Amigo, Marinoni. Les ténors les plus renommés ont été Garcia, Bordogni, 
Piubini, Donzelli. Les basses cbantantes et les barytons ne leur étaient 




MiidaiiK' (iiulia (irisi. 



pas inférieurs : c'étaient Pellegriui, Galli, Zucclielli, Incliindi, Lablaclie. 
Au nombre des basses profondes on peut citer Santini, Lcvasseur, 
Barilli, Graziani {bnffo). On trouvera dans mon Diclioiinaire des Opéras 
l'énumération plus intéressante encore des ouvrages que ces excellents 
artistes ont interprétés pendant cette période unique dans l'iiistoire de 
l'art musical dramatique. Il y avait des voix si étendues qu'on est embar- 
rassé pou] les classer. C'est ainsi que le cbanteur Giovanni Davide, 
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doiK' (riiiic v(ii\ (|iii c'ompiTiiiiil trois oclavcs (riiiic |M!'r;ii!(' ô>^alilr, cliantail 
avec la même laciliti' le in\v d'OlcIli) (|iio celui de Fi<iar(). 

Ce lui (Ml iS()7 (le '25 décembre) (iiToii repivseiila pour la pi'emière 
l'ois au lliéàlrc [(alieu un (i[i(''ia de Mozai'l, le ^'ozze di Fiijaro. On ne 
peut tenir comjde d'une repiésenlalion de cel ouvrage (pii eul lieu à rO[)éra 
IVaiicais le 20 mai's ITîl"). Il a\ai( rlo liaduil en IVancais, ou plul('»t on 
avait conservé la prose de lieaumarcliais, (ju'on débita entre les morceaux; 




Madame Soutaa-. 



de la partition. Lays clianla médiocremeni le vn\c de Figaro. La musique 
ne fut pas comprise, et le clief-d'œuvre n'eul (pie ciiuj représentations. 
Une troupe allemande, dirijiée parKlmenreicli, donna en I'S02 rEnlrvement 
au sérail, au tliéàti-e de la Cité, et cet ouviage lit peu d'iiiipiession. 11 en 
lut tout autrement lors(jue les Nozze di Firjaro firent leur apparition au 
Théâtre Italien. L'air (1('lici(Mi.\ de Chérubin, »^ ]'()l die sapete », chanté par 
Mme Barilli, fut clia([uc soir bissé. Mmes Mainvielle-Fodor, Morandi, Cata- 
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lani, Naldi, Malibran, Grisi, Persiani, les chanteurs Garcia, Lablache, 
Tambiirini habituèrent successivement les oreilles françaises à savourer 
les ravissantes beautés du chef-d'œuvre. 

Don Giovanni, représenté pour la pi-emière fois en 1811, fut tout de 
suite apprécié par les musiciens, mais n'obtint le succès qu'il méritait 
qu'à partir de 1820. 

Je passerai volontiers sous silence les ouvrages médiocres représentés au 




Garcia, rôle d'Otello. 

Théâtre Italien, et qui n'ont dû leur vogue éphémère, en Italie et ailleurs, qu'à 
des causes étrangères à leur valeur intrinsèque. La personnalité d'une chan- 
teuse, la renommée d'un chanteur, la situation du maestro, un décor, que 
dirai-je? la toilette d'une actrice, cela a suffi de tout temps et suffira long- 
temps encore pour procurer à un opéra médiocre, mauvais même, une suite 
de représentations. De nos jours on pourrait ajouter à ces causes l'intérêt 
de l'éditeur propriétaire de la partition ; et s'il est lui-même entrepreneur 
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de succès dramatiques, négociateur d'cngagemeuts lyriques, un opéra pres- 
(jue déteslalde pou ira rlic im[)Osé au pul)li(' à force de réclames dans les 
journaux, d'ovations simulées, d'étoiles lilantcs exposées comme des étoiles 
fixes, et d'autres subterfuges tels qu'un marchand de nouveautés peut en 
imaginer pour attirer les chalands. 

Je dois à la vérité de diiv (jue les slialagèmes et les succès illusoires 
oblenus par ces derniers moyens sont d'invention assez moderne. Ce n'est 




Rubini. 



pas que la spéculation le soit, mais les procédés manquaient. Les chemins 
de fer, la troisième page des journaux, les télégrammes et les agences 
d'éditeurs de musique n'existaient pas encore de 1815 h 1830. Il y avait 
certainement du mérite, de la facilité et surtout du goût et de la grâce 
dans les opéras de Puccita (la Caccia cVEnrico IV, le Tre sultane), de 
Martini (la Capricciosa correcta), de Mayer (il lutnatico per la Musica), de 
Portogallo (l^Oro non compra amore), de Paér (la Primavera felice), de 
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Winter (// RaMo di Proserpinct) , de (lenerali (le Lagrime (rima vedova), 
de Guglielmi [il Pretendente burlato), de Morlacclii {Tebaido ed holina), 
de Niedermeyor (la Cma net boscu), (rilalévy [Clari), crAsioli {Plmiiia- 
(jlione), de Paciiii (riUtimo (jioriio di l^ompei). Mais au milieu de ces 
ouvrages médiocres ou simplemeni iutéressants, émergeaient les cliers- 
d'œuvre de Mozart et dans les genres les plus variés; lltaliana lu Algicri, 
l'Inganno forlmiato, il Barbierc di Siviglia, il Tuico in llalia, Torwaldu 
G Dfn-liska, la Pictra di paragone, Olello, la Gazza ladra, Elimbelta, 
Tancredi, Cenerentola, Mose in Egitto, Ricciardo e Zoraide, la Donna del 
Lago, il Viaggio à Reims (Comte Ory), Semiramide, Zclmira, Malilda di 
Sabran, de Ilossini; rignese de Paër; Elisa e Claudio de Mercadante; il 
Crociato in Egitto de Meyerbeer ; le Nozze di Lammcrmoor de Carafa. 

Rossini a été, de tous les compositeurs, celui qui prenait le plus aisément 
son parti de la chute de quelques-uns de ses ouvrages. Il puisait cette sorte 
d'insouciance dans la confiance en sa propre force. Il se disait sans doute: 
«On a peut-être eu raison; je ferai mieux une autre fois )>. Son Sigismondo 
tomba lourdement à Venise. Rossini dessina sur la lettre écrite à sa mère 
une énorme bouteille, en italien un fiasco; Torwaldo e Dorlisha furent 
accuciillis froidement à Rome; il dessina sur la lettre liliale une petite bou- 
teille, un fiasritetto. 

La période qui s'ouvre en l<SoO nous offre le spectacle d'une transforma- 
tion rapide dans la conception des livrets, dans le genre (riin[)ression des 
sentiments et des idées. Les sujets d'histoire sont travestis au gré des esprits 
en révolte contre l'ancienne société; au lieu d'exalter le courage, l'héroïsme, 
l'amour désintéressé, dévoué et digne de sympathie, les dramaturges pré- 
sentent le crime dans les classes élevées, la vertu dans les autres; la nature 
avec ses beautés, ses tendresses, sa grâce, le cœur humain avec ses élans, 
ses passions, ses erreurs sont dépeints sous les plus sombres couleurs, et 
l'effort des poètes et des artistes semble se complaire à imaginer les situa- 
tions les plus poignantes et les plus atroces; en un mot, la sensation l'em- 
porte sur le sentiment, la commotion nerveuse sur la sensibilité, l'effet 
matériel et physique sur la délicatesse des impressions. Le romantisme 
envahit le domaine musical, comme celui des autres arts. Le compositeur 
Verdi s'affilie à cet ordre d'idées et en a été le représentant le plus glo- 
rieux. C(^ ne fut pas toutefois sans projeter encore des rayons éclatants 
que l'astre de l'art italien a disparu pour aller éclairer un monde nou- 
veau; et un coup d'œil jeté sur le répertoire du Théâtre Ualien suflira 
pour suivre le mouvement romantique dans sa phase véritablement poé- 
tique et idéale avec Donizctti et Rellini, et se rendi-e compte de l'évolulion 
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de la iiouveilc école italienne, qui remonte à Meiradante, dont le eliel" 
incontesté est Vci'di. cl ([iii a eu jimir vniclliics Pedi'itli. l'ctrella, Pun- 
cliiclli. Airiiio Boito. 

Doni/clli >-<■ lil ciMUMiiiv à Paris, en iN,"!, par Aniui Bolena, opéra 
elianli' pai' Lalilaclie. Iluiiini, .^Ilnl'■^ l'a^ta. Aniigo, Tadoliiii. I.r rôle de 
Henri Mil a ('((' un tli'^ meilleurs de Lalihidie; sa taille élevée, l'ampleur 
de ^a personne, la vérité du lu>(iiiiic (ju'il avait l'ait copier à la Tour de 







Lablache. 



Londres, son jeu et sa voix puissaiilc produisaifiil riiiipiv-sion (pic Ton 
attribue au terrilde munaicjiie a]iylai>. 

Gianni di Calais {iSôi), quoique (•haii(('' j):ir liuliiiii, u'ajOiila l'ien à la 
jeune réputation du eompo-^itciirberiiania-^qnc. Mai> Mufinn Faliero {[Sô^) 
lui fut favoralde. Lahlache, Tamburini, lUibini, Mlle (^ri^i en prolongèrent 
le succès. 

Le chef-d'œuvre du maître, iMc/a^/i Lammermoor, écrit h Naplesen 1855 
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pour 0. Porto, Coselli, Diiprez et Mme Persiaiii, fut donné à Paris deux ans 
après. Les ouvrages de ce fécond musicien se succèdent rapidement, trop rapi- 
dement peut-être; mais il est incontestable qu'il n'en est pas un seul de ceux 
que je vais citer qui ne renferme quelque beauté : Parkina, Roberto Deve- 
renx ('\ 858), rEIisired^amore (1859), LucreziaBorgia (ISiO), LindadiClia- 
mounix (1842), Don Pasfjiiale, Belisario, Maria di Rohan (1845), Gemma 
di Vergi (1845), la Figlia del regimento (1850) ; Poliuto, composé en 1859 




Madame Borghi-Mamo. 



pour le chanteur Nourrit, ne fut donné au Théâtre Italien de Paris que long- 
temps après la mort de Donizetti. Ce grand compositeur avait écrit 64 opéras. 
La carrière de Bellini fut aussi brisée par une fin prématurée; mais, 
comme je l'ai dit plus haut, la nature de ses inspirations appartient encore 
au véritable caractère du chant italien. Il suffit de citer la Sonnamhula 
(1851), il Pirata, la Straniera (1852), i Capuletli ed i Monlecchi (1855), 
i Puritani et Norma (1855), écrits en 1852 pour Donzelli, Mmes Pasta et 
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Giulia Grisi. Mais aucune caïUalrice n'a surpassé la (îrisi dans les rôles de 
Norma et de Semiramide. 

On représenta aussi pendant eette période quelques ouvrages qui ne sont 
pas sans valeur : Saf/'u, la Fidanzala Corsa, gli Arabi nelle Gallie de l'aciiii ; 
Corrado dWllamura et Scaramuccia de lUcci. 

J'ai dit que Mercadante avait précédé Verdi dans l'évolution romantique. 
Je ne parle pas ici, bien entendu, de l'inspiration génuine particulière à 




Madame Adelina Patti. 



chacun de ces deux grands musiciens, mais des procédés de facture et des 
effets d'instrumentation. L'ampleur donnée à la phrase musicale dans les 
finales au moyen de l'emploi du rydime ternaire dont Verdi a tiré de 
beaux effets, par exemple dans le finale « summo Carlo » iVErnanl, se 
trouve dans iBrujanti, dans la Vestale, dans Zaira, dans il Giuramento de 
Mercadante. Compositeur de ti-ansition, si ses opéras n'offrent pas l'origi- 
nalité, l'allure pittoresque et l'expression forte quelquefois jusqu'à la 
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violence de Verdi, il a introduit dans ses ouvrages des rythmes persistants 
et une grande intensité dans l'instrumentation, dont l'auteur de Nabu- 
codouosor et d'i Lomhardi a fait usage. 

La nouvelle école italienne s'est formée de 1810 à 1850 sous l'influence 
du succès qu'obtinrent les opéras de Verdi, et a été l'une des conséquences 
de la transformation qui s'est opérée dans les goûts du public comme dans 
les formes sociales elles-mêmes. Cette nouvelle école a été, sinon la ruine 
de l'art du chant italien, au moins l'abandon presque général des études 
de vocalisation telles qu'on les pratiquait depuis plus de deux siècles. Je 
crois devoir indiquer ici en passant les noms des chanteurs et cantatrices 
qui se sont produits au Théâtre Italien de Paris, depuis 1 850 jusqu'à la fer- 
meture de la salle Ventadour. On pourra ainsi se rendre compte de l'état 
général de l'art du chant par la comparaison avec ce qu'il était pendant les 
quinze années précédentes. 

Soprani : Mmes Persiani, Sophie Cruvelli, de la firange, Frezzolini, 
Bosio, Penco, Adelina Patti, Alhani. 

ContraUi : Mmes Albertazzi, Marietla Brambilla, Alboni, Nantier-Didiée, 
Borghi-Mamo, Trebelli, Tremelli. 

Tenori:WS\. Mario, Moriani, Gardoni, Bettini, Tamberlick, Nicolini, 
PVaschini, Masini, Gayarre. 

Bam cantante : MM. Tamburini, Bonconi, Graziani, Tagliafico, Pan- 
dolfini, Gottogni, Zucchini, Scalese. 

Ce sont là sans doute des noms d'artistes qu'il faut retenir. 11 y a parmi 
eux des étoiles de première grandeur ; mais il faut songer aussi qu'elles sont 
disséminées dans un espace de quarante années. 

Il ne faudrait pas croire à la succession immédiate d'écoles aussi dispa- 
rates que celles qui se sont partagé le monde musical italien pendant la 
première moitié de ce siècle. La période Bossinienne, commencée vers 1819, 
s'est prolongée longtemps encore après que le sceptre de la musique dra- 
matique eut passé aux mains de Verdi. Donizelti et Bellini ont écrit des 
ouvrages qui survivent encore à la plupart des opéras écrits depuis leur 
mort. Les beautés mélodiques de la Liicia et de la Sonnamhula n'ont pas 
été plus éclipsées par celles de Rigoletto et du Trocatorc, que celles du Bar- 
biere di Siviglia et de Seniiramide. 

Cependant il est constant que le monde est toujours affamé de nouveau- 
tés. La violence du style de Verdi, ses cantilènes courtes et nerveuses, ses 
accents à la fois morbides et passionnés excitèrent l'enthousiasme général. 
Le choix des sujets de ses drames, leur dénouement tragique et précipité, 
leur couleur sombre et l'incohérence môme des situations, incohérence telle 
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que le lilu'cUo ne suffit p;is loiijoiirs pouroïKlimiiiiici roliscui'ité, toul cola 
il [>lii h un piil)lic avide de sensations cl d'cniotions tontes dilTé rentes de 
celles ([u\ cliai'nient les vrais dilellanlcs. Les es|)nls Ironhlés par des pro- 
l)lèmes sociauxrpii oui allii>l('' la \ie,pai(les asjtiralions vers des destinées 
incertaines et cliiniériques, n'avaieni |)lus le calme nécessaii'C pour éconler 
et savoni'ci', pour suivre dans ses méandres une OMivre d'ail de lonj^ne lia- 
ieine, d'uiu' ordonnance coniplcve vl de. vastes pi'opoi'lions. A Tà^c d'or a 




Mnihime Alboiii. 



succédé l'âge de bronze, semé encore cà et là de |)aillelles d'or. Les Irones 
resplendissants de pourpre et de pierreries ont élé remplacés pai- les 
catafalques avec leurs tciiitiiics de velours Jioir et leurs larmes d'aryent. 
Verdi se révéla avec succès dans son opéra de Nabucodonosor. Il s'inspira 
ensuite des drames de Sliakespeare, de Schiller, de Byron, de Victor ïïugo, 
et aussi d'une pièce célèbre qui inaugura tout un genre de lilléralure dra- 
matique : je veux parler de la Dame aux Caméliait, qui devint la Traciata. 
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Macbetli, i Due Foscari, Ernani, BIgoletto augmontèrent sa réputation, ot 
enfin lo Troratore en fit le chef de la nouvelle école italienne. La Forza del 
destino, unBallo in marchera, Don Carlos et Aida lui maintinrent ce titre 
glorieux. La voie largement ouverte par lui au romantisme en Italie fut sui- 
vie par des musiciens de grand talent, à la tête desquels marchent Ponchielli 
avec Giocovda et Arrigo Boito avec son Mefistofele. 

Si les opéras excellents sont rares, les hons poèmes le sont encore davan- 
tage. Nous ne sommes plus au temps oii des poètes comme Métastase, Apos- 
tolo Zeno, écrivaient une pièce destinée à être mise en musique avec autant 
de soin, de correction que si elle eût dû être déclamée. On n'aurait pas per- 
mis au compositeur de déranger à son gré l'ordre des vers et des mots ; le 
public suivait les pensées, les images et l'action scénique dans les récitatifs, 
les dialogues et, à d'assez longs intervalles, un air ou un chœur permettait 
au musicien de se livrer plus librement à son inspiration, au chanteur de 
déployer son talent de vocalisation et de bravura. Le développement 
des morceaux de chaut, dû en partie à l'importance donnée aux accom- 
pagnements et à l'instrumentation, restreignit la part du poète et le con- 
traignit à adapter ses vers aux idées mélodiques et aux rythmes du 
compositeur. La farsa napolitaine contribua beaucoup à cette décadence. Les 
libretti des opéras nombreux d'Anfossi, de Mayer, de Generali, de Fiora- 
vanti n'avaient plus aucun mérite littéraire. Le génie exubérant de Rossini, 
l'enthousiasme qu'excita dans toute l'Europe l'abondance de ses idées qui 
s'accommodaient si libéralement à la virtuosité des chanteurs, achevèrent 
de l'eléguer le poème à l'arrière-plan. Les livrets de Cenerentola, de Tan- 
credi, de la Gazza ladra et de beaucoup d'autres opéras étaient payés aux 
auteurs par l'imprésario quelques centaines de francs, et ils devenaient sa 
propriété. D'autres pièces traitées par des poètes de talent, tels que Romani, 
Maffei, Cammarano, leur ont été ainsi achetées à forfait et sans qu'ils aient 
été admis à partager les droits d'auteur avec le musicien; aussi les libret- 
tistes italiens ne se sont gênés nullement pour traduire nos pièces françaises 
et en alimenter le répertoire italien. Il faut reconnaître qu'à leur tour les 
traducteurs français des pièces italiennes usent de réciprocité, mais avec 
cette différence qu'ils en tirent quelquefois des bénéfices considérables. 

En France, le poème décide souvent du succès d'un opéra, surtout d'un 
opéra-comique. Il est extrêmement rare qu'une musique excellente triomphe 
d'une mauvaise pièce. Le spectateur français aime à s'intéresser à l'action, 
à suivre les paroles, surtout pendant les premières représentations. L'im- 
pression qu'il en reçoit exerce souvent une influence décisive sur le sort 
d'un ouvrage. 
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Dnns l.s pivnii.rs opérns ih.lions jusqu'au .lix-l.uilièmo siècle on m.. 

Hin.Uait pas de rl.œurs, umis sculemcut des récilalifs, des duos fort cou.ls 

et rarement un eusemhlr, comuie, par exemple, le <,uiu<|ue, en styJe 

madngaJesque dans VEritrra dr Cv^Ili (10:.2). Ce fut une princesse 

l;-anç;a.se, Mlle de Valois, lill,. du llég,,,, p,,iHp,,, ,1'Orléans, .p.i fa adopter 

usage des chœurs dans les opéras italiens. Mariée au duc de Modène, en 

1719, elle (u( surprise de ne pas retrouver au ihéàtre les ensembles 

qn. d.,nna.ent tant de majesté et de vari,'>fé aux tragédies lyriques de Oui- 

naultrt Lull, représentées à Versailles. Elle Ht venir des choristes^le 

Pans, et contribua ainsi à compléter par l'harmonie des voiv les œuvres 

musicales des maîtres itahVns. 



CHAPITRE XIV 

L'OPÉRA EN FRANCE 



Jl laul reconnaître que nous devons à des Italiens le plus séduisant de 
nos plaisirs, celui du spectacle accompagné de musique, en un mot Vopéra. 
Sous Henri III, Baltazarini, plus tard, en 1644, les musiciens appelés par 
Mazarin, Lulli enlin, acclimatèrent chez nous ce genre de représentation. 
La forme italienne primitive a été modifiée naturellement selon le goiit 
particulier à notre nation. 

Les fêtes du mariage de Mlle de Vaudemont, Marguerite de Lorraine, 
belle-sœur du roi Henri 111, et du duc de Joyeuse, offrent un certain intérêt 
pour l'objet que nous traitons. Elles durèrent quinze jours, et ce fut pen- 
dant cette période de plaisirs multipliés qu'eut lieu la représentation du 
premier opéra-ballet qu'on ait vu en France. 

Le Ballet comique de la Royne fut donné le 15 octobre 1579 an château 
de Moustier, devant dix mille spectateurs placés. Jamais depuis semhiable 
féerie n'a été imaginée. 11 n'y a pas à le regretter, car tout est médiocre 
dans le Ballet comique de la Boyne, malgré la collaboration de beaucoup 
de gens d'esprit, de Ronsard, de Baïf et de La Chesnaye, aumônier du 
roi, pour les paroles, de Beaulieii et de Salmoii pour la musique, malgré 
aussi les talents de l'imprésario Baltazarini, appelé depuis cette fête mémo- 
rable Balthasar de Beaujoyeulx. Cet Italien avait été amené en France par 
le maréchal de Brissac. Catherine de Médicis le nomma inlendant de sa 
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musique et son valet de chambre. Il passe pour avoir été le meilleur 
violon de son temps. 

Le Ballet comique commença à dix heures du soir et finit à quatre heures 
du matin. Les principaux rôles furent tenus par les seigneurs et dames 
de la cour. Voici, en abrégé, une idée de ce genre de spectacle: La magi- 
cienne Circé se livre à toutes sortes d'enchantements ; de sa baguette d'or 
elle rend immobiles les nymphes, les pages, et jusqu'à l'archet des vio- 
lons ; elle transforme des hommes en animaux qui poussent d'affreux 
hurlements. Mercure, Jupiter, Minerve finissent par triompher de Circé 
et l'obligent à déposer sa baguette d'or aux pieds du roi. Cette fade affa- 
bulation n'était qu'un prétexte poui- amener sur la scène des sirènes ha- 
billées superbement, des naïades, des tritons jouant de la lyre, de la 
harpe et de la flûte; des satyres et aussi des vertus, représentées par 
quatre filles d'honneur de la reine, Mlles de Vitry, de Surgères, de Laver- 
nay et d'Estavay, jouant du luth et chantant des couplets. 

A cette époque où la préciosité et le pédantisme s'alliaient ta la galantei'ie, 
il ne faut pas être surpris de voir des figures de géométrie tracées dans la 
chorégraphie. C'est ainsi que, dans le finale du premier acte, douze naïades, 
qui étaient la reine, la princesse de Vaudemont sa sœur, les duchesses de 
Mercœur, de Guise, de Nevers, d'Aumale et de Joyeuse, la maréchale de 
Retz, Mme de Larchant, Mlles de Pons, de Uourdeille et de Cypierre, sui- 
vies de huit musiciens habillés en tritons et de douze pages vêtus de 
satin blanc enrichi d'or, portant chacun deux flambeaux de cire blanche, 
s'avancèrent en chantant et en dansant devant le roi, et formèrent douze 
figures de géométrie bien distinctes. Ce n'était pas encore là un hommage 
suffisant rendu à la science d'Euclide. Tous les personnages, dans le ballet 
superbe qui termina la fête, formèrent en dansant quarante figures de géo- 
métrie. Toutefois, l'esprit ne perdait pas ses droits, car, après la repré- 
sentation, les dames firent aux seigneurs de la cour (ju'elles choisirent 
des présents en or, parmi lesquels il y en eut d'épigrammatiques. Si la 
reine offrit au roi un dauphin, Mme de Pons donna à M. d'Épernon une 
huître, Mlle de Vitry à M. le Bâtard un hibou, Mlle de Lavernay au comte 
de Maulevriei' un cerf, et Circé au cardinal de Bourbon... son livre. La 
fête avait coûté cinq millions. 

La musique du ballet de Cérès, donné peu après au Louvre par la reine, 
était de Claudin poui- le chant et hîs airs de danse de Baltazarini. 

Ce fut l(î cardinal Mazarin qui fit venir d'Italie, en 1G44, des chanteurs 
dramatiques. Cette lrou[)e donna l'année suivante, \o ''24: décembre, dans la 
salle au Pelil-Bourbon, en présence de Louis XIV et de la cour, une repi'é- 
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sentatioii de l;i Feula délia ftnta pazza, inrlodraini' (ïii cinq actes, de 
Jules Strozzi, mêlé d'intermèdes comicjues, tels qu'un ballet de singes et 
d'ours, d'entrées d'autruches cl de perroquets chantant et dansant. 

En 104G, l'ablié Mailly, maître de chapelle du cai'dinal-évèque Alessan- 
dro Biclii, lit repivsenler, dans une des salles du palais épiscopal de Car- 
pentras, une tragédie lyrique intitulée Akebar, roi du Mogol. 

L'impulsion était donnée. Le succès obtenu par l'opéra italien Orfeo 
ed Euridire ])endanl les années 1()47 et iGiH détermina des auteurs 
et des musiciens français à composer des opéras. Kn 1651, Benserade 
lit représenter un ballet intitulé Cassandre. 

Le marquis de Sourdéac possédait en 10(30 l'Iu^tel de Grillon, l'ue 
Garancière, où se trouve actuellement l'imprimerie Pion. Il était de la mai- 
son de Rieux, alliée aux anciens ducs de Bretagne. Esprit original et ingé- 
nieux, mécanicien habile, passionné pour les fictions du théâtre, il donnait 
des représentations dans sou hôtel, pour avoir le plaisir d'imaginer des 
trucs, des surprises, des décorations à l'instar des machines italiennes, 
dont tout le monde alors parlait avec admiration, depuis les fêtes du 
Louvre. L'abbé Perrin faisait les pièces, Cambert la musique, et le marquis 
dépensait des sommes folles à divertir ses invités. Le château de Neubourg, 
situé entre Bernay et Evreux, lui appartenait ; ce fut là que fut représentée 
pour la première fois la Toison d'or, de Pierre Corneille, h l'occasion du 
mariage de Louis XIV et de la paix faite ainsi avec l'Espagne. La construc- 
tion de la salle coûta trente mille livres. Elle contenait six cents specta- 
teurs. La poésie, la danse, les décors et les machines, tout fut très admiré; 
mais nous ne savons quelle était la musique que la troupe royale du 
Marais y fit entendre. Cette fête mémorable eut des anniversaires, et le châ- 
teau de Neubourg vit souvent réunie dans son enceinte toute la noblesse 
de Normandie. Une partie des appartements de cette résidence seigneu- 
riale existait encore il y a une trentaine d'années, et l'on voyait les traces 
des travaux de décoration exécutés par le marquis de Sourdéac. La Toison 
d'or fut aussi représentée à Paris, par la troupe du Marais, rue Vieille-du- 
Temple. 

Le cardinal de La Ilovère, archevêque de Turin, avait entendu à Paris, chez 
un certain abbé Charles, la musique de Cambert ; il trouvait aussi quelque 
talent à l'abbé Perrin, alors introducteur des ambassadeurs auprès du 
duc d'Orléans, frère de Louis XIII. Il les encourageait tous deux dans 
l'entreprise qu'ils avaient conçue d'acclimater en France les pièces en 
musique si en faveur en Italie. Une occasion se présenta. En 1659, M. de 
La Haye prêta aux deux auteurs sa maison de campagne à Issy, près de 
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Paris, pour y faire représenter Pomoîie, pastorale en muaique. \/<\ fête eut 
lieu en plein jour, et je ne saurais mieux donner une idée de l'accueil fait 
à cet ouvrage, qui est à proprement parler le premier opéra français, qu'en 
reproduisant ici la lettre écrite par l'abbé Perrin au cardinal de La Rovère 
le lendemain de la représentation. 



« A MONSEIGNEUR i/aRCMEVÊQUE DE TURIN. 



(( Paris, lo 30 avril 1659. 

t< Vous saurez donc, Monseigneur, que la Pastorale a été repré- 
sentée huit ou dix fois à la campagne, au village d'Issy, dans la belle 
maison de M. de La Haye : ce que nous avons fait pour éviter la foule du 
peuple qui nous eût accablés infailliblement, si nous eussions donné ce 
divertissement au milieu de Paris. Tout nous favorisait, la saison du prin- 
temps et de la naissante verdure, et les beaux jours qu'il fit pendant tout 
ce temps-là, qui invitaient les personnes de qualité au promenoir de la 
plaine. La belle maison et le beau jardin, la salle tout à fait commode et 
d'une juste grandeur; la décoration rustique du théâtre, orné de deux 
cabinets de verdure et fort éclairé; la parure, la bonne mine et la jeunesse 
de nos acteurs et de nos actrices, dent celles-ci étaient de l'âge depuis quinze 
jusqu'à vingt-deux ans, et les acteurs depuis vingt jusqu'à trente, tous bien 
instruits et déterminés comme des comédiens de profession. Vous en con- 
naissez les principaux, les deux illustres sœurs' et les deux illustres frères% 
que l'on peut compter entre les plus belles voix et les plus savantes de 
l'Europe; le reste ne les démentait point. 

'( Pour la musique, vous en connaissez aussi l'auteur, et les concerts 
qu'il vous a fait entendre chez M. l'abbé Charles ne vous permettent pas 
de douter de sa capacité. Tout cela joint aux charmes de la nouveauté, à la 
curiosité d'apprendre la réussite d'une entreprise jugée impossible, et 
trouvée ridicule aux pièces italiennes de cette nature, représentées sur nos 
théâtres ; en d'aucuns la passion de voir ti'iompher notre langue, notre 
poésie et notre musique, d'une langue, d'une poésie et d'une musique 
étrangères ; en d'autres l'esprit de critique, de censure, et dans la meilleure 
partie le plaisir singulier et nouveau de voir que quelques particuliers, 
par un pur esprit de divertissement et de galanterie, donnaient au public, 
à leurs dépens, en exécutant eux-mêmes la première comédie française en 

1 . Mlles (le Sercamanan. 

2. M. le comte et M. le chevaliei- de Fiesque. 
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musique représentée en français : toutes ces choses attirèrent à sa représen- 
tation une telle foule de personnes de la première qualité, princes, ducs et 
pairs, maréchaux de France, offuùers de cours souveraines, que tout le 
chemin d'Issy à Paris était couvert de leurs carrosses. 

« Vous jugez, Monseigneur, ([iie tout ce monde n'entrait pas dans la 
salle : mais nous recevions les plus diligents sur des billets donnés libéra- 
lement à nos amis, aux personnes de condition. Le reste prenait patience, 
et, se promenant à |)ied dans le jardin, ou faisant de la plaine une espèce 
de cours, se donnait au moins le passe-temps du promenoir et des beaux 
jours. 

(c II me sied mal. Monseigneur, de vous dire à la louange de la pièce, 
mais il faut pourtant vous le dire, puisque je me suis engagé de vous en 
apprendre le succès, que tout le monde en sortait surpris et ravi de merveille 
et de plaisir, et que de tant de têtes différentes de capacité, d'humeur et 
d'intérêts, pas un seul n'eut la force de l'improuver et de s'empêcher de la 
louer en toutes ses parties : l'invention, les vers, la représentation, la mu- 
sique vocale et les symphonies. Cette réputation donna la curiosité de l'en- 
tendre à Leurs Majestés. En effet, sur leur demande, elle fut représentée 
pour la dernière fois à Vincennes, où elles étaient alors, en leur présence, 
en celle de Son Éminence et de toute la Cour, où elle eut une approbation 
pareille et inespérée, particulièrement de Son Eminence, qui se confessa 
surprise de son succès, et témoigna à M. Cambert être dans le dessein d'en- 
treprendre avec lui de semblables pièces. Etc., etc. 

te Peruin. » 



Pcrsonaages de la Pastorale en musique. 

Alcidor, berger, basse. 
Thyrsis, berger, taille. 
Un Satyre, taille-basse. 
PniLAixnRE, berger, bas-dessus. 
Sylvie, bergère, dessus. 
DiAiNE, bergère, dessus. 
Philis, bergère, dessus. 



Acteurs. 



Mlle de Sercamanan cadette. 
Mlle de Sercamanan aînée. 



i( Chaque acte s'ouvre et se ferme par une grande symphonie, et les 
entre-scènes sont distinguées dans les rencontres, ou de petites reprises de 
symphonies. 

« La décoration est un paysage, avec un cabinet de verdure de chaque 
côté du théâtre. » 

Malgré ce succès, ce ne fut que dix ans après, le 28 juin 1609, que 
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Perriii oJjtiiil les leLlres patentes qui lui permirent d'établir des académies 
de musique où l'on jouât et l'on chantât des pièces de théâtre. Ses coopéra- 
teurs furent Cambert pour la musique, le marquis de Sourdéac pour les 
machines et Champeron pour les finances. Cambert avait été organiste de 
l'église collégiale de Saint-llonoré et surintendant de la musique de la 
reine mère Anne d'Autriche. La troupe d'opéra commença à s'exercer à 
l'hôtel de Nevers, situé sur l'emplacement actuel de la Bibliothèque natio- 
nale, et s'installa en 1671 dans la nouvelle salle construite au bout de la 
rue Guénégaud, à la place occupée par le jeu-de paume de la Bouteille, où 
se trouve actuellement le passage du Pont-Neuf; Guichard construisit cette 
salle. La représentation publique de Pomone eut lieu le 19 mars 1671. 
Cette pièce réussit auprès du public, puisqu'elle produisit à chacun des 
quatre associés un bénéfice de trente mille livres; mais elle déplut à la 
société plus relevée, à cause des plaisanteries grossières mises dans le dia- 
logue des personnages. 

Le dieu Faune et Priape, Yertumne et Pomone parlaient un langage 
si peu attique, que l'abbé Perrin fut mis de côté et remplacé par Gilbert, 
qui écrivit les Peines et les plaisirs de l'amour d'un style plus poli et plus 
décent. On goûta fort la scène dans laquelle Apollon et le chœur se lamen- 
tent près du tombeau de la nymphe Climène. Ce fut le dernier ouvrage 
composé en France par Cambert. 

On était loin d'avoir recours aux masses chorales et instrumentales. 
Neuf ou dix acteurs, tant hommes que femmes, une quinzaine de choristes 
et autant de symphonistes, voilà tout le personnel d'exécution d'un opéra 
avant Lulli. 

Ici se place un événement qui n'aurait pas du être envenimé par la pas- 
sion des écrivains : je veux parler du privilège passant des mains de l'abbé 
Perrin à celles de Lulli. Cambert n'était pas sans mérite assurément. Il 
venait de composer le nouvel opéra d'Ariane, que Perrin se disposait à faire 
l'eprésenter. Le directeur dépossédé de son privilège était remplacé par un 
musicien de grand talent, actif, capable de suffire à tous les services d'une 
entreprise théâtrale, dont la grande intelligence avait groupé autour de lui 
déjà des protecteurs puissants, au nombre desquels il faut compter Bense- 
rade, Molière, Quinault, le président de Périgny, et tous ceux qui l'avaient 
vu à l'œuvre dirigeant la musique de la chapelle et de la chambre du roi. 
iJ'un autre côté, Cambert n'était que l'associé de Perrin pour la musique. 
Peut-être avait-il été blâmé d'avoir collaboré à l'opéra de Pomone, dont la 
grossièreté, voisine de l'obscénité, avait attiré la foule, et qui ne méritait 
pas même le nom trop sévère de morale lubrique que Boileau a appliqué 
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aux pièces ili' (Juiiuiull. D'ailleurs, le pauvre Cauiberl, ariligé à jusle lilre 
de ne pouvoir faire entendre son Ariane en France, fut traité en Angleterre 
par le roi Cliarles II beaucoup mieux qu'il ne pouvait espérer l'être par 
Louis XIV, puisqu'il fui nommé immédiatement surintendant de sa musique, 
comblé de bienfaits par lui et par les plus grands seigneurs de sa cour 
(voir le Mercure galant, avril IC77). Les ennemis de Lulli, auxquels se sont 
joints les détracteurs systématiques de tout ce qui a pu émaner de la volonté 
royale, ont alti'ibué au cliagrin de l'exil la mort prématurée de Cambert. La 
pluj)art des musiciens ont reclierclié, envié et sollicité ces exils dorés. 
Il leur semble même que les succès à l'étranger ne peuvent qu'agrandir 
leur renommée en étendant au loin l'essor de leur génie. Cambert est mort 
à (juarante-neuf ans. On a eu raison de regretter qu'il n'ait pas pu produire 
les ouvrages qu'on attendait a})rès les gages qu'il avait donnés de son 
talent; mais nous avons d'autres musiciens plus illustres dont la fin anti- 
cipée doit exciter plus de regrets. Pergolèse est mort à vingt-six ans, Mozart 
h trente-cinq, Bellini à trente-trois. 

Des littérateurs se sont copiés les uns les autres au sujet de l'affaire 
Cambert et Lulli. 11 y a dans leurs phrases déclamatoires en premier lieu une 
ignorance des faits et ensuite un parti pris de dénigrement bien peu 
patriotique, car il est incontestable que l'avènement de Lulli a préparé 
celui des compositeurs de génie qui ont illustré la scène lyrique française. 

On aurait le droit de s'étonner du peu d'influence exercée sur le style des 
compositeurs de nos premiers opéras par les maîtres italiens qui les 
avaient devancés et dont les ouvrages leur étaient connus, si l'on ne tenait 
compte de la divergence des goûts des deux nations. Cavalli et Rossi avaient 
écrit Serse et Orfeo pour des artistes possédant la connaissance du chant et 
pour des auditeurs dont la sensibilité musicale était très exercée; Cambert 
et Lulli composèrent des tragédies lyriques où le sujet, la poésie, la décla- 
mation et la mise en scène l'emportaient en intérêt sur la musique. 

En possession du privilège, Lulli fit construire une nouvelle salle par 
Guichard au Jeu de paume de Bel-Air, rue de Vaugirard, en 1672, et il 
y donna d'abord les Fêtes de V Amour et de Baccims, pastorale en trois 
actes. Dire que Benserade, Molière et Quinault avaient collaboré h cette 
scène mythologique, c'est indiquer assez (|uellc variété de ton l'a rendue 
intéressante, puisqu'elle a été reprise six fois, de 1672 à 1758. Les per- 
sonnages n'y chaussaient pas le cothurne tragique, car c'était un Gascon, 
un Suisse, de vieux bourgeois, leur fille, un donneur de livres, des impor- 
tuns, qui en étaient les acteurs. 

L'opéra de Cadmiis et Hermione était d'un style élevé, quoique çtà et là 
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il y ait encore des scènes un peu comiques, lesquelles disparurent peu 
à peu el furent remplacées par des intermèdes. 11 eut un succès mérité, qui 
dura plus de soixante ans. La scène des adieux de Cadmus et d'Iïermione 
est très belle. 

C'est sans doute à cette scène que Mme de Sévigné faisait allusion lors- 
qu'elle écrivait à sa fille, le 8 janvier 1674 : « On joue jeudi l'opéra de Cad- 
mus qui est un prodige de beauté ; il y n des endroits de la musique qui 
m'ont déjà fait pleurer; je ne suis pas seule à ne pouvoir les soutenir; 
l'âme de Mme de La Fayette en est tout alarmée. » 

C'est dans cet ouvrage que débuta la célèbre Mlle Maupin dans le rôle de 
Pallas ; douée d'un contralto magnifique, ayant les qualités d'une tragédienne 
et étant fort jolie, elle remplit les premiers rôles pendant une quinzaine 
d'années. L'excentricité de ses habitudes et de ses goûts, son humeur batail- 
leuse et quelques aventures réellement singulières fournirent à des roman- 
ciers un canevas dont leur imagination a couvert abondamment la trame. 

La mort de Molière, survenue en 1675, jeta le plus grand désarroi dans la 
troupe de comédiens dont il était l'àme. L'opéra de Cadmus excitait l'ad- 
miration générale, et la salle du Bel-Air menaçait ruine au point que Lulli 
avait été obligé de revenir rue Guénégaud. Ce fut alors que le roi accorda 
à son musicien la salle du Palais-Royal, ce qui irrita au plus haut degré 
contre Lulli les comédiens, et même les auteurs, qui ne voyaient en lui 
qu'un intrus leur f^iisant une concurrence triomphante. A partir de ce 
moment, ce fut une guerre sourde, qui se révéla quelquefois par des 
pamphlets odieux; Boileau, La Fontaine se rangèrent parmi ses ennemis, et 
Sénecé le poursuivit de sa haine, môme après sa mort. 

Lulli a été le vrai créateur de notre opéra. Tout était à faire, et il suffit à 
tout. Il n'y avait pas de violons en France qui usassent du démanchement 
sur leur instrument comme le faisaient depuis cinquante ans les violo- 
nistes italiens! Lulli pouvait-il écrire pour eux des traits d'agilité au- 
dessus des lignes? Non certes; cependant il rendit les accompagnements 
de plus en plus intéressants à mesure que son orchestre se formait. Il 
n'avait jamais appris la danse, et néanmoins il indiquait lui-même à ses 
danseurs le genre de pas et de mouvements dont ils devaient figurer sa 
musique. J'ai raconté ailleurs comment il brisa un clavecin en dansant le 
rôle du Muphti dans le Bourgeois gentilhomme. Les choristes, choisis dans les 
chœurs des églises, eurent besoin d'être dressés à un genre d'exécution 
bien différent de leurs habitudes. Je ne sais si je parviendrai à rétablir la 
véritable physionomie de Lulli, défigurée, travestie par plusieurs hommes 
de lettres envieux et grincheux du dix-septième siècle. Je crois avoir donné 
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des édaircissemeiUs satislaisaiils dans mon livre des Musiciens célèbres; 
voici eneore un témoignage qui a son imporlance, puisqu'il énmne d'un 
conleniporain, amaleui' (orl an conranl des conlisses dn théâtre et mnsi- 
cien intelligent. Frenense de la Viéville, garde des sceaux dn parlement de 
Normandie, s'exprime ainsi : -c f.nlli commandait en dictatenr à sa répu- 
i)liqne chantante et dansante. Ses charges, ses richesses, sa favenr, son 
crédit, son talent lui donnèrent cette première autorité. Il avait deux 
maximes qui lui attiraient une extrême soumission de la part du peuple 
musicien, qui (rctrdinaire est pour ses condiuitnirs ce que les Anglais (!t les 
Polonais sont pour leurs princes (ceci fut puhlié en 1702) : Lulli payait à 
merveille et ne permettait aucniu* familiarité, il élait pourtant hou et lihé- 
ral. il se faisait ainu'r de ses acteurs; ils sou[)aient ensemhle de honne 
amitié. Cependant il n'aurait pas entendu raillerie avec les hommes qui 
auraient abusé de ses manières sans façon, et il n'avait jamais de maîtresse 
parmi les femmes ^ Non seulement il ne demandait rien à chanteuse ni à dan- 
seuse, mais il tenait la main à ce qu'elles n'accordassent rien à autrui, ou 
du moins qu'elles ne fussent pas aussi libérales de leurs faveurs qu'on en 
a vu depuis quelques-unes l'être. Je n'ailne point à mentir, et, pour ne pas 
mentir à force de vouloir élever Lulli, je ne dirai point que de son règne 
ce fut à l'Opéra une aventure inouïe qu'une petite fredaine. L'Opéra n'était 
pas cruel, mais il était politique et réservé. Sauver les apparences et n'être 
pitoyable que rarement et à la dérobée est quelque chose pour une Angé- 
lique ou une Armide hors de la scène; c'était une marque édifiante de la 
considération qu'elles avaient pour le patron. Un autre effet du respect que 
lui portaient ses gens était l'attention qu'ils avaient de se tenir chacun en 
état de remplir son poste. Je vous réponds que sous l'empire de Lulli les 
chanteuses n'auraient pas été enrhumées six mois de l'année et les chan- 
teurs ivres quatre jours par semaine. Ils étaient accoutumés à marcher d'un 
autre train ; il ne serait pas alors arrivé que la querelle de deux actrices se 
disputant un premier rôle ou deux danseurs se disputant une entrée bril- 
lante eût retardé d'un mois la représentation d'un opéra. Il les avait mis 
sur le pied de recevoir sans contestation le personnage qu'il leur distri- 
buait. Un maître d'opéra obligé de rendre compte à ses acteurs des rôles 
qu'il leur présente serait à son aise et devrait s'en promettre uiu' belle exé- 
cution ! )) 

En quinze ans, Lulli fit représenter quinze grands opéras de sa com- 
position : Alcestc, Thésée, qui fut joué pendant un siècle, Alys, Isis, Psyché 

1 . Lulli avait épouse Madeleine Lambert, HUc du musicien dont parle Boileau. Il eut de son 
mariage six enfants, trois lilles el trois (ils. dont deux suivirent la carrière de leur père. 
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avec Molière, Pierre Corneille et QuinauU, Bellérophoit avec Th. Corneille, 
Fontenelle et Boileau, Pnmrpine, le Triomplw de P Amour, Persée, 
Phaéton, Amadis, Roland, l'Eglogue de Versailles, le Temple de la Paix, 
Armide, Acis et Galatée, Achille et Polijxène, son dernier ouvrage, qui fut 
représenté après sa mort. 11 écrivit en outre un grand nombre de ballets, 
d'entrées, de danses et de fragments pour des comédies. 

Les principaux interprètes des opéras de Lulli ont été, parmi les chanteurs : 




Quinault. 



Boulelou, haute-contre, qui chanta qnelquefois même des rôles de 
femme; Duménil, Clidière, Langeais; 

Dun, Ilardouin, Beaupuis, Laforèl, Rossignol, Beaumavielle, basses; 

Thévenard, basse-taille, le Lablache du dix-septième siècle, dont on a 
admiré pendant quarante ans la voix sonore, moelleuse, étendue, l'air 
noble, le style souple et les qualités scéniques. 

Parmi les femmes : Mlle Brigogne, que Cambert avait fait connaître dans le 
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rôle (le Pomoiic, Mlles Aul)iv, L;i (ijude, Rebel, Verdier, qui resta quarante- 
cinq ans à rOpéra, de Saint-Cliristo])lie, (|iii s'y niainliiit cinquante ans, 
Louise et Fanchon Moreau, Desmàtins, Le Ilocliois, la pins grande tragé- 
dienne de ce teni[)s, (jui débuta dans Amadis en I08i et joua les [tremiers 
rôles pendant quatorze ans. 

Les cliœurs des opéras de Liilli sont encore fort agréables à entendre. 
Le nombre des morceaux de cliant qui mériteraient de fixer l'attenlion est 




Gabriel-Vincent Tliévcnard. 



considérable : dans ïlicaée, les airs de soprano >c Revenez, amours », et 
f< Dépit morlel »; dans Âtys, le trio des Parques, « Le fd de la vie »; dans 
Penée, l'entrée de Méduse : " J'ai perdu la beaiifé fjul me remiail si 
vaine »; dans Phaéton, le duo k Hélas! une chaîne si belle ", l'air : ■ Que 
Prolée, le plaisir, -> etc., la scène pour deux soprani : c Je ne vous rroi/ais 
pas ». 11 y a aussi de grandes beautés dans r(»|>éia d'/x/x, ([ui fut cause 
de la disgrâce de (Jninault, Mme de Mdiitespan s'étant imaginé (jn'dn 
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avait voulu la peindre dans le personnage de la jalouse Junon. Le mo- 
nologue de Pan se lamentant sur la perte de la nymphe Syrinx, méta- 
morphosée en roseau, est d'une sensibilité remarquable. L'accent plaintif 
des flûtes, au nombre de huit, impressionnait l'auditoire. Il ne faut pas 
s'étonner de ce nombre de flûtes; Lulli ne se faisait pas faute de décupler 
les hautbois el les trompettes dans son orchestre. La scène de lamentation 
de Pan était si bien traitée par Lulli, quoique accessoire dans l'opéra, 
que Chassé, jouant dans la pièce le rôle d'Hiérax, allait dans la coulisse 
échanger son costume pour la chanter. 

On comprend parfaitement que le genre de la tragédie lyrique ait plu 
à Louis XIV et qu'il l'ait encouragé. Le même sentiment noble et élevé qui 
lui faisait choisir Uacine pour historiographe, le portait à favoriser Lulli 
et Quinault. Un joui-, le duc de Saint-Aignan lui lit entendre un petit 
violoniste prodige, élève de Corelli : c'était le jeune Anet Baptiste, qui, 
naturellement, arpégea, trilla et démancha de son mieux. Le roi l'écouta 
avec intérêt, puis demanda à un des violonistes de sa chapelle de jouer un 
air de Cadmus. « Voibà, monsieur, dit-il au duc de Saint-Aignan, la musique 
que j'aime. » 

Francine, gendre de Lulli, lui succéda comme directeur de l'Opéra. Pen- 
dant dix ans, aucun ouvrage nouveau ne fut donné qui pût remplacer les 
opéras de Lulli, lesquels restèrent constamment au répertoire. Les poètes 
étaient aussi médiocres qne les musiciens. C'étaient Campistron, Duboullay, 
Fontenelle, Chappuzeau, Duché, Pic, Boyer. 

Ceux d'un mérite supérieur qui s'aventurèrent sur la scène lyrique ne 
furent pas plus heureux : La Fontaine, avec son Astrée mise en musique 
par Colasse (1691); Thomas Corneille, avec Médée (1695); J.-B. Rousseau, 
avec Jasou ou la Toison d'or (1696), et Vénus et Adonis (1697), ayant pour 
collaborateurs Colasse et Desmarets. 

Les seuls maîtres qui purent soutenir l'Académie de musique et suivre 
dignement la route ouverte par Lulli, en frayant le chemin à Rameau, 
furent Campra et Destouches. 

Colasse était l'élève de Lulli, et avait été employé par lui à écrire des airs 
de danse et à instrumenter plusieurs morceaux. On donna de lui Thétis et 
Pelée, Enée et Lacinie, et d'autres opéras, qui réussirent bien peu. On 
l'accusait d'avoir produit comme siennes des compositions de Lulli. Un jour 
il eut, dit-on, à ce sujet une querelle violente avec Thévenard, et il arriva 
au théâtre avec des habits en désordre. Mlle Le Rochois renchérit encore 
sur Thévenard, en demandant au pauvre Colasse « s'il revenait du pillage «. 

1/annéc 1697 ouvre une période d'un grand intérêt, parce qu'elle est 
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absoliimoiil cf, ivsokimtMil IV.inçaise dans son es[»ril, dans ses éléments 
d'expression, tians ses procédés. Le génie créa leur t^st absent, cela est vrai ; 
l'art du chant c^t compris autrement qu'en Italie; la virtuosité est incon- 
nue, rinstruiucHtiiLion lait peu de |)i'o<irès; il n'y a sous ce rapport d'autre 
innovaliou que lintroduction di; la coutrehasse dans l'orcliesti-e, et encore 
assez taid, en 171 i. Mais cette période, que je crois devoir clore en 1733 
et qui a donc duré trente-six ans, <>st aussi vai'iée par le choix des sujets 
que pai- \o nombre des compositeurs, des artistes du cliant et de la danse, 
et aussi par les ingénieuses inventions de la mise en scène. Danchet, Roy, 
l'abbé l^ellegrin fournissent la majeure pailie des poèmes; Campra et 
Destouches, musiciens de talent el de goût, s'élèvent bicji au-dessus de 
tous les autres. Je vais passer une rapide revue des ouvrages et des inci- 
dents qui caractérisent cette époipie de transition. 

Les sujets mythologiques qui avaient été traités pendant la Renaissance, 
en Italie, avec le sentiment des ti-aditions de l'antiquité, et qui l'étaient 
encore à la lin du dix-septième siècle, étaient envisagés, en France, au point 
de vue de la galanterie et d'une sensiblerie fausse et maniérée. La Didoii 
et la Circé de Mme Gillot de Saintonge, mises en musique par Desmarets, 
n'ont qu'un faible rapport avec les récits de Virgile et d'Homère. Céplude 
et Procna, de Duché, dont la musique a été composée par Mme Jacquet 
de La Guerre, femme de Marin de La Guerre, organiste de l'église Saint- 
Séverin, ne valait pas mieux. i/Opéra était livré alors à des médiocrités, 
parmi lesquelles il faut ranger Marais, Lacoste, de La Darre, Douvard, 
J. liebel, Clérambault, Mouret, Cidin de Blamont, Montéclair. 

Campra, maître de chapelle de JNotre-Dame, était noui-ri d'études plus 
fortes. 11 avait la passion du théâtre, ce qui lui causa beaucoup de désa- 
gréments avec le chapitre; car, à cette époque, on n'avait pas la tolérance 
qu'on professe aujourd'hui à l'égard du cumul des fonctions d'organiste ou 
de maître de chapelle avec celles de chef d'oj'chestre d'un petit théâtre 
égrillard, ou celle de compositeur d'opérettes. 

Gam|»ra lit entendre dans l'opéi'a-ballet de l'Europe galante des chœurs 
excellents. Le livret de La Motte offre une suite de scènes qui sont reliées 
entre elles pai- un lîl si léger, qu'on ne s'aper(;(tit pas de la rupture. Les 
quatre actes pouvant se jouer sépai'ément, on leur donna le nom de fi'tKj- 
ments, et c'est sous ce titre qu'ils furent annexés à la représentation d'autres 
opéras-ballets. Cette fantaisie élait la négation même de l'œuvre drama- 
tique; elle dura soixante ans! Qu'importait le sens commun à cette 
société frivole qui mettait son [)laisir à déraisonner? 
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J'ai vu représenter, autrefois, à l'Opéra, le deuxième acte de GuUkmme 
Tell comme lever de rideau avant le ballet. Onand il n'y avait pas de ballet, 
on en donnait trois actes. Lorsqu'on rétablit le quatrième acte, on en infor- 
ma Rossini, qui témoigna le plus grand étonnement. k Tout entier >i, dit- 
il. « tout entier! >^ Il n'y pouvait pas croire. 

Il y avait dans rEiirope galante un détilé de tous les costumes et une 
vue des principaux édifices européens. L'actrice Le Rocbois se distingua 
dans le double rôle de Céphise et de Hoxane. 

Le Carnaval de Yenne (1699), Âréttnm (1701), les Muses (1705), les 
Fêtes vénitiennes (1710), les Amours de Mars et de Vénus (1712), les 
Âges (1718), opéras-ballets composés par Campra, contiennent des mor- 
ceaux agréables, car il était mélodiste. Un air populaire a survécu au 
naufrage de ses partitions : c'est celui de la Furstemberg, qui a été si 
souvent chanté dans les vaudevilles. Ses opéras proprement dits contien- 
nent plusieurs beautés d'un autre ordre, qu'on peut goûter encore, mais 
auxquelles font tort les vers de Danchet, de Roy et de Fuzelier. Les voix 
sont bien traitées dans les chœurs des opéras suivants : Hésione {\100), 
Tancrède (1702), dont le succès se prolongea jusqu'en 1764 : la belle 
voix de Mlle Maupin y avait contribué au commencement dans le rôle de 
Clorinde; Iphigénie en Tawide, Télémaque (1704), Alcine (1705), Hippo- 
damie (1708), qui, à cause du sujet, ne réussit pas ; cependant c'est, à 
mon avis, le meilleur de Campra et celui oii l'on peut le mieux se faire 
une idée du talent de ce maître. J'indiquerai en passant, au premier 
acte, l'air de la Corinthienne, chanté par Mlle Poussin : « Charmant 
vainqueur, dissipe nos alarmes » ; l'air de Pélops : <c Amants dont 
nous plaignons le sort » ; dans le troisième acte, le petit chœur en rondeau : 
(f L amour veut sans cesse troubler les mortels )>; au quatrième acte, l'air 
d'Ilippodamie, chanté par Mlle Journet : « Tristes appas, funestes 
chaiines » ; le chœur des peuples : *( Chantons le plus grand des vain- 
queurs, » et la chaconne finale du cinquième acte. Pourquoi donc cel 
ouvrage ne fut-il pas repris comme tant d'auti'es du même compositeur 
qui lui étaient inférieurs? Parce que, au commencement du dix-huitième 
siècle, on écartait encore volontiers les idées funèbres de la scène de 
l'Opéi'a. Le poète Roy avait pris au sérieux l'histoire de la pauvre Ilippo- 
damie, dont le père immolait sans pitié ceux de ses prétendants qui se 
laissaient vaincre par lui à la course des chars. Lorsqu'on vit, au premier 
acte, une campagne plantée de cyprès ombrageant les urnes d'or ([ui 
renfermaient les cendres des malheureux amants d'Ilippodamie ayant 
combattu pour l'épouser, on redemanda des fragments de Lulli, alin 
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d'eflncor (l'Ile iiiipi'cssioii ; c'élail la Ikrgerie, la Sérénade rénitietinc, les 
noliémiem, etc. I.c puMic de l'Opéra sVst accouluiiK' do plus en plus aux 
couleurs sombres du drame. Il \ a uièuie eu gradalidu dans eel oiilre 
d'impressions; j'en cile au hasard (piehpies exemples : la cérémonie 
funèbre dans Cr/x/or cl Polhir, (]o lîaïueaii: le louibenii d'Eurvdice dans 
Orphée; le (onibeaii de Mnus dans Séiniraniis; le suj)[)lice de la Juive; 
une scène de la ISainl-Hartliélemy, dans lea Huguenots; des condoltiei-i 
clianlani ]lrr la peste! >■ dims Guido et Ginevra ; des, moines « creu- 
sanl leur tombe » dans la Favorite; un cortège ruiu''bre dans Dom Sé- 
bastien ; la scène des tombeaux dans haie; une scène de fossoyeurs 
dans Hamief, etc. Les di'ames italiens ont suivi une marche parallèle, et 
l'on ne peut pas dire (jue les librelti de Cammarauo. de Piave, de Mafïei, 
de Solera, de Romani, offrent des situations moins lugubres que les 
livrets français. En tout cas, ce ne serait pas celui de la Forza del 
destino, puisfjue au dénouement il ne reste ])lu< personne : les quatre 
personnages ont péri d'une mort tragi(jue. 

Les autres opéras de Campra sont : Idoménée (17 It^), Télèphe (I7J5), 
Camille, reine des Volsques (1717), Achille et Déidamie (1755), derniei- 
ouvrage du compositeur, parvenu à un âge avancé, ainsi que Danchet, son 
collaborateur: ce qui fit dire à lloy, le poète : " Achille et Déidamie 1 Peste! 
ce ne sont pas là des jeux d'enfants! » 

Destouches a été trop dédaigné par les biographes. Après avoir été mous- 
quetaire et avoir beaucoup voyagé, il se livra à l'étude de la musique avec 
passion, et, comme il avait de l'imagination et du gonf. plusieurs de ses 
ouvrages eurent du succès, notamment Issé, opéra i'e[U"ésenté en 1097. 
Louis XIV disait que c'était le seul (jui ne lui eut point fait regretter ceux 
de Lulli. On trouve quelques airs gracieux dans Amadis de Grèce (1699), 
dans Omphale (1701), dans Callirhoé (171:2), dans Sémiramis (17lN). 
surtout dans l'opéra-ballet le Carnaval et la Folie, qu'on joua pendant 
un demi-siècle. Deslouches renijdit les fonctions d'inspecteur général de 
l'Opéra et de surintendant de la musique du roi. 

Je ne citerai que pour mémoire Y Alcijone de Marais (17(16), Hyper- 
mnestre de Philippe, due d'Orléans, avec la collaborai ion île (iervais 
(1710), Eiidymioii dv Colin de Blamont (1751), paroles de Fontenelle, 
Jephté de Montéclair, vl liiblis de Lacoste (175'2). 

Desmarets et Mouret méritent de nous arrèlei' un instani, le premier en 
raison de sa grande facilité dans l'art d'écrire, le second à cause de s(Ui 
rôle de musicien de la duchesse du Maine et de sa collaboration aux fêles 
appelées les ISuils de Sceaux. Desmarets était élève de Lulli ; avant de se 
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faire connaître, il a composé un grand nombre de morceaux, que l'abbé Gou- 
pillier, l'un des quatre sous-maîtres de la chapelle du roi, lui payait chiche- 
ment et faisait exécuter sous son propre nom. Cette ruse indigne de l'abbé 
fut découverte, mais seulement au bout de plusieurs années ; le roi lui retira 
son emploi et lui défendit de paraître devant lui. En 1695, Desmarets par- 
vint à faire représenter à l'Opéra Bidon, avec Mlles Le Rochois, Moreau, 
Maupin, et les chanteurs Duménil, Dun et Moreau pour interprètes. L'ou- 
vrage eut un grand succès, malgré les vers de Mme (rillot de Saintonge. 
Voici les dernières paroles que prononce la reine de Carthage avant de se 
donner la mort : 

L "ingrat qui trahit mon ardeur 
Vient d'échapper à ma rage. 
Perçons au moins son iniaçre, 
Puisqu'elle est encor dans mon cœur. 

Circé (1694), Théo gène et Chariclée, les Amours de Momm (1695), Vénus 
et Adonis, dont les paroles sont de J.-B. Rousseau, augmentèrent la réputa- 
tion de Desmarets, et il paraissait destiné à prendre à la cour la situation 
qu'avait eue son maître. Mais, dans un voyage qu'il fit à Senlis, il s'éprit 
passionnément de Mlle de Saint-Gobert, tille du président de l'élection. Ses 
sentiments turent partagés par la jeune tille et encouragés par la mère. 
M. de Saint-Gobert ne voulant pas entendre parler de ce mariage, qu'il regar- 
dait comme une mésalliance, les deux jeunes gens crurent l'obligera donner 
son consentement en se faisant marier secrètement. Ils s'étaient trompés. 
Le magistrat inflexible accusa Desmarets de séduction et de rapt et employa 
son crédit pour faire condamner à mort son gendre par le Chàtelet. 

Desmarets s'enfuit avec sa femme à Bruxelles. Il avait un ami dévoué 
dans le maître de musique du duc de Bourgogne, qui s'appelait Matho. 
Celui-ci obtint des lettres de recommandation auprès du duc d'Anjou, qui 
venait d'être proclamé roi d'Espagne. Philippe Y nomma Desmarets surin- 
tendant de sa musique. Ses ouvrages contin^laient à être représentés à 
Paris et il collabora même avec Campra pour l'opéra (Ylphigénie en Tau- 
ride (1704). ],e compositeur passa ensuite au service de Léopold, duc de 
Lorraine, et écrivit beaucoup de morceaux pour les fêtes données par la 
duchesse et pour les mariages princiers. Il écrivit aussi de la musique 
d'église et un Te Deum à l'occasion de la prise de possession du duché par 
les successeurs de Léopold. L'entrée à Lunéville de Stanislas Leczinski, roi 
de Pologne, en 1757, augmenta le désir que nourrissait secrètement Des- 
marets de rentrer en France. Matho, son fidèle ami, s'employait depuis plu- 
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sieurs années pour faire cesser son exil. Il Ht exéculer h la chapelle plu- 
sieurs motels (lu coinjjosileur, que le; roi l'cîconnul el donl il |)arla avec 
éloge. Des personnes de la cour intercédèrent alors pour obtenir sa grâce. 
Louis XIV répondit qu'il était le pi-emier à regretter la perte d'un musicien 
si habile, mais qu'il avait juré de ne point accorder de grâce pour le crime 
dont il était accusé. Ce ne l'ut (ju'en JT^'i que Desmarets put faire reviser 
son procès au Parlement, olitint la cassation du jugement du Chàtelet et la 
validité de son mariage. Ses pensions lui avaient été conservées, et les ducs 
de Lorraine le traitèrent libéralement. Il pi'éféra tei-miner sa carrière en 
Lorraine, où il mourut en 1741, à l'âge de soixanle-di\-neuf ans. 

Mouret était d'Avignon. Sa verve méridionale et son talent de chanteur le 
firent agréer dans le monde. Son opéra-ballet les Fêles de Thalie, dans 
h^quel il y a des divertissements assez mélodieux, réussit à l'Opéra en 
1714. Trois ans après, il fit représenter Ariane, puis en 1725 Pirithoiis, en 
1727 les Amours des dieux, qui furent repris trois fois dans l'espace de 
trente ans, le Triomphe des sens en 1752 et les Grâces (1755). On a de lui 
des cantates et trois livres d'airs sérieux et d'airs à boire. Plusieurs de ces 
airs, entre autres celui de Cahin-caha, sont devenus des timbres de vaude- 
villes. La duchesse du Maine avait chargé Mouret de l'organisation musicale 
des fêtes connues sous le nom de Nuits de Sceaux. 11 composa beaucoup 
de divertissements pour la comédie italienne, dans un style fort négligé, 
à cause de la faiblesse de ses études. On comprend néanmoins qu'ils 
aient pu plaire, en raison de leur facilité même. La disgrâce de la 
duchesse du Maine, impliquée dans la conspiration de Cellamare, eut 
pour conséquence la ruine de son protégé. Mouret perdit ses places, qui lui 
assuraient un revenu de cinq mille livres. Assistant un soir à l'Opéra, il 
entendit chanter le chœur de Rameau Brisons nos fers. Ce morceau fit une 
telle impression sur son cerveau affaibli, ({u'cà partir de ce moment il ne 
cessa de le chanter jusqu'à sa mort (1758). On avait été contraint de le 
transporter chez les Pères de la Charité, à Gharenton. 

Sous la direction de Cruer, de Lecomte de Saint-Gilles et du président 
Lebeuf, l'immoralité fut au comble à l'Opéra. On rapporte qu'à la lin 
d'un repas ou plutôt d'une orgie (|ui eul lieu à l'hôtel de l'Académie 
le 15 juin 1751, toutes fenêtres ouvertes, (iruer lit quitter leurs vête- 
ments à plusieurs de ses pensionnaires, au nombre desquelles se trouvaient 
Mlles Pélissier, Petitpas, Gamargo l'aînée, Duval du Tillel, [)()ui' 1' (( esbale- 
ment ■» de ses convives. Il fut dépossédé de son privilège pour ce fait. Plus 
tard, la danseuse Mariette, maîtresse du ])rince de Carignan, lit destituer el 
exiler par lettres de cachet ses directeurs (|ui ne subissaient pas ses caprices. 
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Mlle Pelissier portail on scèno soixante mille éciis de diamants qu'elle 
s'étail iail pi'èler et qu'elle ne rendit pas. Il y eut à cette occasion un 




.Mademoiselle l'éli^isicr. 



homme l'oué vif ]»onr avoii- voulu punir la (h'positaire infidèle, ce qui 
lit faire <à Voltaire les vers suivants : 



P('lissier, Marseille a des ('liaincs 
Bien moins fanestes ([ne. les tiennes ! 
Sous les fei's on est aecahle, 
Sans que jamais rien tranquillise : 
Quand on les porte on est volé : 
(In est roué quand on les ljris(\ 
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A In date du 1" oclohrc 177)7) commence pour l'Iiisloire de la musique 
en France une période d'immenses progrès, remplir tout entière par 
les œuvres d'un seul c(iui|)Osileur, de Rameau, le |dus grand des musi- 
ciens français au dix-huitième siècle. On peut dii'e (ju'il occupa notre 
scène Ivriijue sans renconli'er uu ii\al pendani ([uaranle ans, même après 
qu'il eut cessé de vivre. Ses ouvrages ne disparurent peu à peu du 
répertoire qu'à l'avèniMuenl de (Uurk en 1774. Je n'ai pas plus à retracer 
ici la biographie de ce grand arli^lc que celh» des aulres musiciens. On 
peut la lii'e dans l'ouvrage de Félis ou dans mon livre des Musiciens 
célèbres. C'est dans les études les plus arides et les plus persévérantes, en 
même temps que dans l'exercice des fonctions d'organiste et de professeur 
de clavecin et d'harmonie, que ce robuste génie acquit la possession des 
secrets de l'art des sons, la science des effets d'une harmonie sobre et 
puissante, les procédés ingénieux au moyen desquels on amuse l'esjirit en 
même temps qu'on charme l'oreille. Son séjour en Italie, quoique de courU' 
durée, lui avait montré la supériorité des études musicales dans ce pays, à 
cause de la méthode d'enseignement par le contrepoint, qui était la seule 
adoptée. Son tempérament, tout différent de celui des musiciens d'outre- 
monts, l'empêchait de sentir tous les charmes et toute la grâce de leurs 
ouvrages. Il put même attribuer, à tort selon moi, à la scolastique romaine 
et napolitaine le défaut de caractère et d'expression qu'il leur reprochait. 
Il crut qu'une plus grande mobilité dans la succession des accords serait 
plus conforme aux divers mouvements de l'a me dans une action drama- 
tique, et c'est dans cette direction que son esprit donna au son fondamental 
et à ses dérivés une importance prépondérante dans la composition. 

Au point de vue pédagogique, le Traité dliarmonie de Rameau, publié en 
1722, son ?\[oiiveaa stjstème de musicim théorifjue (1726) et sa Dissertation 
sur les différentes méthodes d'accompagnement [jour le clavecin et pour 
l'orgue (1752) furent appréciés par le petit nombre d'esprits sérieux, 
capables, sinon de les comprendre, du moins de reconnaître la portée d'un 
système qui donnait pour la première fois une base à la jtratique de la 
composition musicale. Si l'on considère (piel a été l'emploi de la vie de 
Rameau jusqu'à l'âge de cinquante ans, épo(|ue de son début dans la car- 
rière de compositeur dramatique, on voit combien il était fortement préparé 
à l'aborder. A son retour d'Italie, il fut engagé comme premier violon 
dans une troupe qui donnait des concerts et des représentations à Marseille, 
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Lyon, Nîmes, Albi, Montpellier. Arrivé à Paris en 1717, il suppléa l'or- 
ganiste Marchand dans les églises des Jésuites et des Pères de la Merci. 11 
se rendit ensuite à Lille, où il toucha l'orgue de Saint-Etienne, et enfin fut 
appelé à Clermont et remplit pendant quatre ans les fonctions d'organiste 
de la catliédrale, avec un tel succès, que l'évèque et le chapitre, au service 
desquels il était lié par un traité îi long terme, ne voulaient pas le laisser 
partir lorsqu'il demanda sa liberté pour se rendre à Paris. Il avait employé 
ces quatre années à mûrir dans la retraite et à composer ses ouvrages 
théoriques. 11 employa pour se faire remercier un stratagème original et 
décisif. Sous ses doigts, l'orgue de la cathédrale ne rendit plus que les 
sons les plus discordants. Le chapitre, scandalisé, comprit qu'il ne triom- 
pherait pas de l'entêtement du musicien bourguignon et résilia le 
traité. 

Mais, de retour à Paris, il eut à lutter pour gagner sa vie, et le grand 
Piameau écrivit des petits airs et des danses pour les pièces de Piron jouées 
à rOpéra-Comique, telles que la Rose, rEnrôlement d'Arlequin, le Faux 
Prodige, et autres facéties. D'ailleurs il a excellé dans la comédie musicale. 
Ses pièces de clavecin fourmillent de détails ingénieux et presque drolati- 
ques, et son opéra de Platée montra plus tard comment, tout en restant 
musicien, il savait interpréter les situations comiques; son chœur de gre- 
nouilles « Coua, coua, coua ^^ est un badinage charmant. 

Les leçons qu'il donnait l'avaient placé très haut dans l'estime de ses 
élèves. Un fermier général à la femme duquel il enseignait le clavecin et 
l'accompagnement, M. de La Popelinière, était un dilettante passionné. 11 
entretenait dans son hôtel à Paris et dans sa maison de Passy des musiciens 
français et italiens qui organisaient des concerts. 11 avait une chapelle, un 
théâtre, écrivait des comédies que les meilleurs acteurs venaient jouer. De 
grands seigneurs et de jolies femmes assistaient à ses soupers, qui étaient 
magnifiques. Ce Mécène opulent faisait beaucoup de cas du talent de Rameau 
et décida Voltaire à lui confier la musique d'un livret de sa façon intitulé 
Samson. Malheureusement, Thuret, alors directeur de l'Opéra, ne voulut 
pas donner cet ouvrage, parce que le sujet était biblique. 11 renfermait 
cependant de belles parties, que Rameau a fait passer plus tard dans son 
opéra de Zoroastre. La Popelinière ne se découragea pas; il mit son 
protégé en rapport avec l'abbé Pellegrin, 

Qui dévot le matin et le soir idolâtre, 
Déjeunait de l'autel et soupait du théâtre. 

Mais le famélique auteur prit des précautions vis-à-vis du musicien; 
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il lui lit souscrire un billet de cinq cents livres dans le cas où l'opéra 
ne réussirait pas. Rameau eu passa par là, écrivit l'opéra iVHippohjte 
et Aricie, dont le premier acte fut exécuté chez La Popelinière. Frappé des 
beautés de cet ouvrage, accueillies avec trans[)oi't |tar l'auditoire, l'abbé 
se précipite vers le compositeur, le félicite, l'embrasse et déchire le billet, 
lui disant (ju'il n'avait pas besoin de caution. Telle est la légende repro- 
duite par tous les auteurs. Je doute que l'abbé Pellegrin ait rendu témoins 
de cet acte de générosiU' tardive et aussi ju'u méritoire les invités de La 
Popelinière. Le billet a j)u être déchiré ou rendu à P»ameau, mais en parti- 
culier et avec moins d'éclat. 

Cependant, malgré d'aussi rassurants présages, l'opéra (Vllippolyte et 
Aîicie, représenté à TOpéia le I" octobre 1753, ne réussit pas. De violents 
murmures faillirent empêcher d'entendre la fin. Qu'on ne se hâte pas de 
voir dans ce fait un exemple de plus à citer en faveur des compositeurs 
incompris ou plutôt incompréhensibles. Un ouvrage peut ne pas plaire par 
des motifs étrangers à l'œuvre personnelle du musicien ; mais, s'il a un 
mérite réel, il n'y a pas de cabale qui puisse s'opposer à ce qu'on le recon- 
naisse. Le public n'était pas habitué à une harmonie aussi forte et à une 
orchestration bien plus variée que celle de Lulli et de Campra. Ce dernier 
ne s'y trompa pas. « H y a là, dit-il, de quoi faire dix opéras; cet homme 
nous éclipsera tous. » 

Il faut reconnaître que le récitatif n'avait pas cette noblesse de décla- 
mation qui rend encore si estimables ceux des opéras de Pliaéton, iVÀtyH 
et iVÂrmide. Et puis les souvenirs de la Phèdre de Racine ont dû nuire 
beaucoup à la pièce de Pellegrin. 

Rameau ne pouvait trouver qu'une musique agréable sur des vers tels 
que ceux-ci : 

A l'amour rendez les armes, 
Donnez-lui tous vos moments; 
Chérissez jusqu'à ses larmes. 

Les alarmes 

Ont des charmes. 
Tout est doux pour les amants. 

Et en effet cet air est charmant. Mais il a su trouver d'autres accents 
lorsque le texte lui en offrait l'occasion, comme par exemple, dans Castor 
et Poîlux, l'air de Télaïre : « Tristes apprêts, pâles flambeaux! » Je ne 
répéterai pas les ridicules critiques de l'abbé des Fontaines, qui reprochait 
au compositeur justement ce qui faisait sa gloire, et ne voyait dans sa mu- 
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sique que des spéculations liarmoniques et des dillicultés vaincues. 11 suflil 
de citer cette inepte épigramme : 

Si le tlilTicile est le beau, 
C'est un yrand homme que Rameau ; 
Mais si le beau, par aventure, 
N'était que la simple nature, 
Quel petit homme que Rameau ! 

Les attaques des partisans de Lulli faillirent ébranler le courage du 
maître. « J'ai cru que mon goût réussirait, dit-il, et je vois qu'il n'en est 
rien; mais je n'en ai point d'autre. Je ne ferai plus d'opéra. » Je crois avoir 
réfuté, dans la biographie que j'ai donnée dans mes Musiciens célèbres, les 
calomnies de Grimm et de Diderot à l'égard de son caractère. Je n'ai à 
m'occuper que de l'inlluence de son génie sur les progrès de Tart musical. 
Parmi les vingt-deux opéras ou opéras-ballets que Hameau fit représenter à 
l'Opéra, depuis l'âge de cinquante ans jusqu'àsa soixante-dix-septièmeannée, 
on a surtout admiré les Indes galanles{[10t)), Castor et Pollux{\lôl), les 
Fêtes d'Hébé, ouïes Talents ly ri ques,ei Darda nus (1759), Z oroastre (1749), 
Acanthe et Cépliise (1751), les Paladins (1760). Les pièces de clavecin de 
Uameau brillent par le tour original de la mélodie et parla variété des com- 
binaisons de l'accompagnement. 

Combien il est regrettable que l'art de la musique ne soit pas considéré 
comme les autres arts dont on conserve les chefs-d'œuvre dans les musées 
et les palais avec tant de soin, de dépense, de prévoyance! Les moindres 
fragments des statues antiques, les sculptures de Michel-Ange, les tableaux 
de llaphaël et du Titien, jusqu'à ceux de Teniers et de Van Ostade, sont 
offerts à l'étude, à l'admiration, au jugement du public, des amateurs 
et des artistes, les ouvrages de musique qui ont été l'objet de l'enthou- 
siasme de deux ou trois générations, dans lesquels des compositeurs aussi 
grands que les plus grands peintres, que les plus parfiiits statuaires, onl 
fait preuve de génie, sont laissés dans l'oubli le plus profond, et dispa- 
raissent sous la poudre des bibliothèques ou moisissent sur les quais, sans 
qu'on se soucie d'en signaler les beautés. On tire des objections de la mobi- 
lité du goût du public qui ne supporterait plus un opéra démodé et des 
formes surannées. Qu'en sait-on? Et d'ailleurs ce n'est pas pour égayer ou 
distraire la foule qu'un gouvernement maintient les grands établissements 
consacrés aux beaux-arts, les musées du Louvre, de Gluny, les manufac- 
tures de Sèvres et des Gobelins. Ln foule mobile et étrangère aux délica- 
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lesses des arts préférera un sujet moderne tiailé siu' papier peint à un ta- 
bleau du Ghirlandajo ou du IN'iugin, el un pompeux surtout de table en 
ruoiz à une coupe de Benvenuto Cellini. Aussi ce n'est pas en vue de la 
convier à des agapes pour lescpielles elle uionli'erait peu d'empressement, 
parce qu'elles sont peu appétissantes, que je deniaïule depuis tant d'années 
une sorte de théâtre rétrospectif qui soit poui- les grands génies de l'art 
musical ce qu'est le Louvre pour les artistes anciens. Il se formerait uii 
auditoire beaucoup plus nombreux qu'où ne le pense, composé d'une élite 
d'amateurs, de gens au goût délicat et exercé. Qu'on ne dise pas qu'on a 
une idée de la musique des maîtres anciens par les fragments chantés dans 
quelques concerts ou gravés dans quelques recueils. L'exécution en est 
généralement pitoyable, parce qu'elle n'a pas été préparée avec la science et 
l'attention qu'elle exige. 11 ne faut pas espérer qu'on entende jamais à l'Opéra 
Castor et Pollux, Dardaims ou Zuroastre. Gomment s'y prendrait-on? 
Sous l'Empire, l'État est intervenu directement dans l'administration de 
l'Opéra; M. Troplong, qui joignait à ses talents de jurisconsulte un goût 
prononcé pour la musique, a vanté les bienfaits de cette combinaison, parce 
qu'il serait alors possible, disait-il, de remonter d'anciens chefs-d'œuvre, 
comme VArmide et les Iphigcnies de Gluck. Cet amateur distingué a publié 
dans le Moniteur officiel une fort bonne étude sur ces ouvrages. 11 n'en a 
pas plus été sérieusement question alors que depuis. 

L'opéra des [ndesfja Jantes de Rameau fut parodié sur le théâtre de l'Opéra- 
Comique, dirigé par Monnet, qui payait à l'Académie royale 15 000 livres 
par an pour pouvoir mêler à ses comédies le chant et la danse. On faisait 
dans ce théâtre une grande dépense d'esprit et de talents divers : Rameau y 
a conduit un orchestre ; Boucher a dessiné les costumes et les maquettes 
des décors. Noverre, Mlles Puvigné et Lamy y ont dansé leurs premiers pas. 
Puisque tous les artistes un peu saillants étaient accaparés aussitôt par la direc- 
tion de l'Opéra, n'élait-il pas injuste d'exiger encore une redevance? C'est le 
contraire qui aurait pu avoir lieu. Mais à cette époque tout tournait au 
monopole et au privilège. 

Pendant que les chanteurs, chanteuses, danseurs, danseuses, gagnaient 
des sommes relativement considérables, veut-on connaître ce qu'ont laji- 
poi'té à cet homme de génie ses vingt-deux opéras représentés à l'Académie 
royale? Nous le savons par un état dressé jour pai- jour par Rameau et j)it''- 
senté par l'abbé de Bernisau prévôt des marchands dans la circonstance sui- 
vante : M. d'Argenson s'opposait à ce qu'on donnât à l'Académie plus de deux 
ouvrages nouveaux de Rameau par an. Celui-ci offrit alors au ])révôt des 
marchands de lui remettre six partitions nouvelles poui" être représentées 
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soit avant, soit après sa mort, moyennant une pension de 1000 écus. Or la 
demande était d'autant plus modeste que Campra et Destouches avaient 
touché une pension de 6000 livres pour des services bien inférieurs aux 
siens. D'Argensou refusa de souscrire à cette proposition. Rameau produisit 
alors l'état dont j'ai parlé, d'oii il résulte que ses opéras ont fait entrer dans 
la caisse de la direction 978 000 livres, sur lesquelles il n'a reçu en dix- 
neuf années que 22 000 livres, de telle sorte que ce grand homme gagnait 
à écrire ses ouvrages 1157 francs par an. S'il n'avait pas donné des leçons 
de clavecin et d'harmonie, aurait-il pu vivre? 

On voit ce qu'il faut penser de la réputation de parcimonie et d'avarice 
qu'ont faite à Rameau Grimm, Diderot et son imbécile de neveu. 11 était 
d'une grande sobriété et simple dans ses habitudes, je le crois bien. Avec 
des revenus si modiques et si aléatoires, il ne pouvait donner des soupers 
tins aux critiques et aux beaux esprits. 11 faisait mieux : il servait une 
pension à sa sœur infirme, et aidait de sa bourse deux artistes de ses amis, 
le compositeur Dauvergne et l'organiste Ralbàtre. 11 s'était mis à dos les 
encyclopédistes, avec lesquels il se trouvait en désaccord sur quelques points 
de théorie musicale algébrique. Sur ce terrain il a pu avoir tort; mais il 
n'y a pas que les poètes qui forment la gent irritable, genus hritabile 
oatum : les encyclopédistes l'ont bien prouvé. 

Grimm, qui a eu le mérite de protéger Mozart pendant son séjour à Paris, 
mais pas autant qu'il l'aurait pu, était un esprit trop superficiel pour com- 
prendre le mérite de Rameau. « La Gazette de France, écrit-il, annonçant 
la mort de Rameau, dit que son nom et ses ouvrages feront époque dans 
la musique ; il fallait dire dans la musique française, car je veux mourir 
si Rameau et toutes ses notes sont jamais comptés pour quelque chose dans 
le reste de l'Europe. » 

La Gazette de France avait raison et Grimm avait tort. Les compositeurs 
et les chanteurs italiens étaient maîtres du terrain musical dans toute 
l'Europe. Les opéras français, conçus dans la forme qui convenait à la 
nation, ne pouvaient être compris ni goûtés ailleurs. Ce n'est pas une raison 
pour qu'il n'y en ait pas eu d'excellents dans leur genre. Gliick ne s'y est pas 
trompé en admirant hautement le génie de Rameau, parce que lui-même 
s'était identifié à l'esthétique française. Si l'harmonie de Rameau est parfois 
gauche et tourmentée, c'est parce qu'il a cherché à lui donner un accent dra- 
matique, et il l'a trouvé souvent. Quel admirable chœur que celui d'Hippolyte 
et Aricie : « Dieux vengeurs, lancez le tonnerre! :» Le trio des Parques est 
aussi beau que tout ce que Gluck a écrit de plus beau. ]1 a été et restera un 
créateur merveilleux aux yeux des musiciens instruits, des vrais compositeurs. 
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THEATRE DE MADAME DE POMPADOIIR 



La marquise de Pompadoiir aimait passioniiémeut les spectacles et 
pensa que le roi prendrait plaisii' à ces divertissements. On construisit, 
eu 17i(S, une salle à cet effel daus le château de Versailles. Des seigneurs 
et des dames de la cour se joignireut à la marquise pour former une 
troupe chantante et un orchestre. C étaient le chevalier de Clermonl, le 
vicomte de Chabot, le duc d'Aven, le marquis de La Salle, Yilleroi, la 
duchesse de Brancas, Mme de Marchais. Le prince de Bombes jouait la 
partie de basson, le comte de Dampierre et le mar([uis de Sourches celle 
des violes. Mais ce monde inexpérimenté ne se serait jamais tiré de l'exécu- 
tion d'une partition si on ne les avait fait soutenir par vingt-deux choristes 
de l'Opéra et par des musiciens de l'orchestre. On joua à ce théâtre 
Vénus et Adonis, dont le livret était de Collé et la musique de Mondonville, 
Le rôle de Vénus était tenu naturellement par la marquise de Pompadour. 
Suivant l'exemple donné par la cour, beaucoup de gens, dans la noblesse 
et dans la bourgeoisie, eurent un théâtre dans leur hôtel ou leur folie, et 
y firent jouer la comédie à ariettes, des petits opéras assaisonnés de 
danses, de couplets et de fredons égrillards à foison. On avait de l'esprit 
partout, plein les poches et sur la langue ; on n'entendait que le bruit 
susurrant du langage amoureux dans les coulisses et les bosquets, sous les 
charmilles et dans les boudoirs. On s'amusa beaucoup jusqu'au coup de 
tocsin de 1789, et même jusqu'au glas funèbre de la société française en 
1795. Parmi les artistes, il y en eut qui restèrent eux-mêmes et tirent des 
œuvres remarquables; d'autres fléchirent devant le goût du jour; aussi, 
pour cette raison, leurs ouvrages furent bientôt démodés. 



LE DEVIN DC VILLAGE. 



J.-J. Rousseau avait la manie de se faire passer pour musicien. L'examen 
attentif des productions qu'il a données sous son nom prouve qu'il ne faut 
lui en attribuer que la partie la plus faible. En entendant chez La Popeli- 
nière les Muses galantes, opéra-ballet dont Jean-Jacques prétendait avoir 
composé les paroles et la musique, Rameau a déclaré qu'une y)artic de cet 
ouvrage était l'œuvre d'un compositeur habile, que l'autre était d'un igno- 
rant qui ne savait pas les premiers principes de la composition. C'est aussi 
ce qu'on remarque dans ses mélodies intitulées les Consolations et dans 
le Devin du village, pauvreté musicale (jui n'a dû son succès qu'au nom 
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(lu philosophe de Genève, commensal des financiers, ami protégé et ingrat 
de Mme d'Kpinay. Les lectrices affolées de VEmik et de Julie formaient un 
aucliloire hien facile à séduire par les apparences de la sensibilité. On peul 
lire dans l'ouvrage de Castil-Blaze intitulé Molière musicien l'histoire des 
plagiats peu scrupuleux et toujours triomphants néanmoins de J.-J. Rous- 
seau. Son ignorance de la musique fut démontrée à tous les symphonistes 
de l'Opéra, contraints déjouer, par ordre, une partition assez misérable 
en elle-même, signée par un amateur incaj able de l'avoir écrite. Ils se 
vengèrent de la violence qui leur était faite en pendant Jean-Jacques et 
en le brûlant en effigie dans la cour de l'Opéra. L'auteur du Contrat 
social, en l'apprenant, dit : « Je ne suis pas surpris qu'on me pende après 
m'avoir mis si longtemps à la question.» Ce mot n'est pas une justification 
suffisante. 

Ce fut en 1752 qu'on représenta à Fontainebleau, sur le théâtre de la 
cour, le Devin du village. Les rôles du Devin, de Colin et de Colette fureni 
joués par Cuvillier, Jéliotte et Mlle de Fel. Mme de Pompadour chanta sur 
son théâtre le rôle de Colin. L'Académie dut faire représenter cet ouvrage 
en 1753 et les années suivantes. Toutes les jolies femmes chantaient avec 
componction : 

J ai perdu mon sorviteui-, 
J'ai perdu lout mon bonheur. 

Partout ailleurs qu'en France cette partitionnette, sans aucune valeur, 
aurait été sifflée une seule et bonne fois; enfin, en 1828, sans égard pour 
Adolphe Nourrit et Mme Damoreau qui la chantaient, on jeta sur la scène 
une perruque ornée d'une rose. 

Il fallut se décider à retirer la pièce du répertoire. On en donna cependant 
de loin en loin une exécution, mais dans un intérêt purement historique 

Il y a eu de tout temps plusieurs catégories de spectateurs. L'une, la plus 
bruyante et la plus en vue, se compose des suivants de la mode, qui sans 
aucune conviction, s'abstenant de tout jugement personnel, sont prêts à 
immoler leur opinion, s'ils en ont une, au caprice régnant du jour; um^ 
autre com})rend ceux qui se livrent à l'impression produite sur leur esprit 
et leur cœur par l'œuvre représentée et la jugent avec plus ou moins de 
compétence, mais avec sincérité; une troisième enfin est formée du petit 
nombre de personnes intelligentes et éclairées, capables de discerner le 
mérite de la médiocrité, de découvrir le génie ou les prétentions creuses, 
de saisir les beautés et de constater les défaillances, de distinguer l'or du 
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chrysocale, le vi;ii dianiaiil du caillou du llliiii. Au Iciidcinaiu du jour où 
une troupe de gens de finance, de femmes galanles et de lettrés sensibles 
applaudissaient au I)ei'i}i du uillagi', un vrai public se précipita à la 
reprise (VÂtijs (b- Lulli. Dès dix heures du matin on forçait l'entrée pour 
prendre des places, et il u'v en avait plus à midi (1755). 

Les auteurs des livrets dans cette [jcriodc ('laieul Uoy, Fuzelicr, La Motte, 
La Bruère, Lefranc de Pompignan, Bernard, Mondorge, de La Marie, Mon- 
crif, Cabu>^ac. !\Lirmoulel, Yoisenon, Fontenelle. Bov était habile, mais 
l'insolence qui hii était naturelle et sa uiauvaise conduite le confinèrent 
dans le uionde des coulisses. Marmontel disait de lui : « C'est l'homme 
d'esprit le plus brie (|ue j'aie jamais connu; il semble qu'il a sentaient 
passé au travers du corps, sans (ju'il s'en doute, et qu'il n'y ait aucune 
part. » 

Les épigrammes pleuvaient alors, et Boy, qui s'en permettait des plus 
épicées à l'endroit de ses confrères, en reçut une du meilleur goût. 11 avait 
fait une pièce de vers sur la maladie du roi à Metz, ce qui lui valut le 
coi'don de Saint-Michel ; un malicieux expliqua ainsi cette marque d'hon- 
neur : 



Ndtrc^ monanjue, après la maladie, 

Etait à Metz attaqué d'insomnie ; 

Ali! (|iie (le gens l'auraient giicri d'ahurd 

Le poète Roy dans Paris versilie, 

La j)ièce arrive, on la lit. le roi dori : 

De saint .Midud la muse soil bénie 1 



Si les pièces de Boy invitaient au sommeil, il avait des mots qui (exci- 
taient de grandes colères, et je ne sais pas même s'il ne les a pas expiés 
parqueb|ue bastonnade. Lorsque le comte de Clermont fut reçu à l'Acadé- 
mie française, Boy ne se gêna pas pour dire : « Trente-neuf et zéro n'ont 
jamais fait quarante. » 

Ses livrets de Cnllirhoé et des Éléments, mis en musique par Destouches 
( 1712-17'25j, ont joui de quelque faveur. 

Bebel et Francœur s'étai(Mit fiiit connaître lr('s jeunes, eu jouj.nt du 
violon dans les concerts. Ou les appelait les petits violons. Ils travaillèrent 
toujours en collaboration, ce (|ui peut r\\v avantageux; mais celte asso- 
ciation n'a pi^oduit aucune œuvre supérieure. Ils occupèrent la scène avec 
Scanderberg (1755), l/i Paix, opéra-ballet (1758), les Âiigustales (1744), 
Zélindor, roi des Sj/I plies, livret de Moncrif; les Trophées. In Félirité (\lVo), 
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les Génies hitél aires (1751), le Prince de Noisy (1760). 11 fallait bien dos 
lendemains aux représentations des opéras de Rameau. Zélindor, eu les 
Sylphes, obtint un grand succès. Les sylphes étaient à la mode ; Marmontel 
y contribua par son conte intitulé le Mari sylphe. 

Un musicien méridional doué de plus d'imagination que de savoir, 
Mondonville, débuta par l'opéra {Vfsbé (1742), et lit représenter le Car- 
naval du Parnasse (1749), Titun et F Aurore (1755), les Fêtes de Pa- 
phos (1758). Mais son meilleur ouvrage fut un opéra languedocien dont 
il fit les paroles et la musique (1754); il le remit à la scène en 1768, 
ti-aduit en français; la pastorale de Daplmis et Alcimadura fut chantée 
par Jéliotte, Latour et Mlle de Fel, tous trois Gascons, en langue d'oc, avec 
un succès complet. Mondonville y avait introduit nombre d'airs et de 
chansons populaires dans le Midi. 

Comme directeur du Concert spirituel, ce musicien composa des motets 
et des oratorios qui ne sont pas sans mérite. 

Berton fit représenter plusieurs opéras, parmi lesquels on peut citer 
Deucalion et Pyrrha (1755) et Adèle de Ponthieu (1772). 

Aline., reine de Golconde, de Sedaine et Monsigny, donnée en 1706, 
n'eut pas un grand succès; le musicien ne possédait pas un style qui con- 
vînt à la grande scène de l'Opéra. 

Floquet, musicien provençal, donna en 1775 un ballet héroïque, doni 
Lemonnier avait fait le livret. Il était fort jeune et avait des idées mélo- 
diques. Il est resté de cet ouvrage, intitulé rUnion de r Amour et des Arts, 
une chaconne longtemps célèbre. Sa Messe des morts eut aussi du succès. 

Un musicien fort remarquable succéda k ces artistes médiocres. Ce fut 
Gossec ; doué de moins de génie que Rameau, il écrivait plus purement, 
traitait l'instrumentation avec une connaissance parfaite de l'effet et des 
ressources de chaque instrument. Son style et ses procédés de composition 
exercèrent une influence décisive sur l'école musicale française, et il pré- 
para le public aux beautés sévères des ouvrages de Méhul. Sabinus fut le 
pi-emier opéra qu'il donna. Céphale et Procris, de Grétry, furent accueillis 
froidement (1775). Marmontel en avait écrit le poème, mais il serait 
injuste de lui attribuer la chute de cet ouvrage. 

Grétry n'a jamais pu se plier aux formes du récitatif lyrique. Entraîné 
par sa verve mélodique,- il revenait toujours à la coupe de l'air mesuré; 
de là le défaut d'ampleur de son style dans les ouvrages qu'il fit repré- 
sentei- à l'Opéra. 

Le récitatif des opéras français était une déclamation subordonnée à 
l'intonation imaginée par le compositeur, mais où la durée des sons dépen- 
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dait beaucoup du caprice du cliauteur, de sou inlelligence, de la situation 
dramatique et des ressources de sa voix. Le récitatif était soutenu par des 
accords frappés au clavecin et sur des basses de viole, comme cela a lieu 
encore pour les monologues de l'ancien opéra hiiffa. Le chanteur n'était 
assujetti à la mesure que dans les airs, les duos, les trios, les quatuors et 
les quinque, alors que l'accompagnement suivait un dessin régulièrement 
conçu. Quant aux chœurs, ils étaient généralement très rythmés. Si le 
récitatif oftVail jadis une plus grande liberté au chanteur, en revanclu' 
les morceaux ih' la partition mesurés in tempo giusto lui imposaient 
une régularité absolue, tant à cause de la précision des genres d»^ mesure 
en vigueur qu'en raison des vers qu'on ne brisait pas, (|u'on ne muti- 
lait pas, dont on ne répétait pas à satiété et a piacere des mots isolés 
comme on le fait de nos jours. On n'eût jamais toléré en français les 
félicita des opéras italiens. 

L'idée qu'on avait de suivre la déclamation des vers, jointe à l'insuftîsance 
des signes, forçait le musicien à employer à chaque instant des change- 
ments de mesure. On trouve dans le même morceau, dans la même ligne, des 
mesures à quatre temps, à trois temps, à deux temps, à six temps. Le triolet 
et le sizain n'étaient pas indiqués encore, et ou les exécutait en remplaçant 
la mesure binaire par une mesure ternaire. La notation est restée si impar- 
faite jusque vers la fin du dix-huitième siècle, qu'une interprétation intelli- 
gente est nécessaire pour retrouver les effets (jui, à bon droit assurément, 
impressionnaient nos pères. 

On écrivait en France les parties de violon sui- la clef de sol placée sur 
la première ligne, tandis qu'en Italie la clef de sol sur la deuxième ligne 
était d'un usage général. Je ne vois d'autre explication à donner de cette 
routine bizarre que son analogie, (juant à la place des notes, avec la clef 
de fa des basses-tailles. Il pouvait peut-être en résulter plus de facilité 
pour établii" dans la lecture de la partition la relation entre le chant et la 
basse. 

L'observance de la mesure a été de tout temps un sujet de contestation 
entre les instrumentistes et les chanteurs. C'est un peu dans la nature des 
choses; car les instrumenti>li's, n'étant pas gênés par l'articulation cl pai' 
le sens littéraire et moral de la phrase, suivent le rythme musical sans dif- 
ficulté. Le rôle du chanteur est plus complexe. Toutefois, le compromis 
entre le chant et l'accompagnement est si nécessaire, qn'avec un peu de 
souplesse dans l'exécution, tout peu! marcher au mieux. Il ne faudrait pas 
cependant s'autoriser de l'opinion de certains littérateurs (jui foui troj) bon 
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marché de la mesure, comme en témoignent ces idées absurdes mises en 
vers par Dorât, adressés à Sophie Arnould : 

L'orchestre en v;iin prétend gouverner votre voix ; 

La nature vous parle, il faut suivre ses lois. 

Que m'importe, en voyant votre douleur profonde. 

Si vous avez omis la valeur d'une ronde? 

Il échappe souvent des sons à la douleur. 

Qui sont faux à l'oreille et sont vrais pour le caMU-. 

VoiL^ cependant comment trop de poètes entendent h-i musique! 

Jusqu'à Rameau les parties de violon étaient écrites en France avec une 
simplicité naïve. Le violoniste Leclair avait l'ait entendre des effets de dou- 
ble corde; Rameau en introduisit hardiment dans son opéra de Dardanus. 

Dans les partitions anciennes, le bécarre n'est pas employé pour baisser 
d'un demi-ton la note diésée. On mettait un bémol devant cette note pour 
la baisser. De même le dièse placé devant une note bémolisée supprimait 
ce bémol. 

L'armure de la clef était aussi incomplète. On mettait souvent un bémol 
de moins que la tonalité ne l'exigeait. 

La forme des opéras français, pendant les seizième et dix-septième siè- 
cles, fut celle des tragédies ou au moins des pièces dramatiques dans les- 
quelles pourraient se trouver intercalées des scènes de comédie. La décla- 
mation lyrique était par intervalles suspendue, et la monotonie du dialogue 
atténuée par des chœurs et des intermèdes. Les fictions de la mythologie, 
représentées avec toute la pompe du spectacle, suffirent longtemps à sou- 
tenir l'attention, mais on se lassa de sujets trop connus, et l'on ne tint pas 
à s'intéresser pendant cinq actes au sort d'llip[)()dainie et de la nymphe 
Sangaride. Deux: combinaisons furent adoptées pour varier la rc'présenta- 
tion et permettre d'employer les principaux artistes du théâtre. La pre- 
mière consista à donner sous le nom de Fêles des spectacles composés de 
l scènes reliées cntn; elles par un fil très léger. Telles furent les Fêtes grecques 
et romaines de Fuzelier et Colin de Rlamont, les Fêtes de Fêté de iMlle Bar- 
bier et Montéclair, les Fêtes vénitiennes de Danchet et Campra, les Fêtes de 
Tlialie de Lafoiil et Moiiret, lesFè/e.s d'Euterpe de Dauvergne. Sous le même 
titre on donnait des scènes différentes. Par exemple l'opéra-ballet des Fêles 
vénitiennes de Campra se composait, le 17 juin 1710, du Triomphe de la 
Folie, de la Fête des BanjueroUes (BarcaroUes), des Sérénades, des Joueurs, 
des Saltimbanques ; le 8 juillet, la Fête des Barquerolles était remplacée 
par la Fêle marine; le 8 août, on ajouta le Maître à danser; le 5 septembre 



GLUCK. 5-29 

les Derins de la place Saint-Marc; le 14 octobre, l'Opéra ou le Maître àchan- 
ter; le 6 (léccmbro, le Carnaval de Venise, la Fête marine, le Bal, l'Opéra. 
La deuxième coniposilion de spectacle prenait le nom de Fragmenta. On 
comincn(;a h donner après la mort de Lulli des morceaux extraits de ses 
opéras et intermèdes; on fit la même chose à l'éj^ard de la musique de 
Campra ; puis on représenla successivement dans la même soirée deux, 
trois, quatre actes d'opéras de divers auteurs. Les directeurs cherchaient 
ainsi à allii-er le public jiar la variété des décors, des coslunies et on |)ro- 
duisanl siii- la scène; la innjenre partie de leur li-oupc cliantante et dan- 
sante. Ces représentations bigarrées eurent lien pendant (piafi\'-vini:ts ans 
à rOpéra. On peut s'en faire une idée ])ar les représentations de uiil.i on ;'i 
bénélice qui ont lieu de nos jours. Il y a une\ingtaine d'années, on donnai! 
Iréqnemment à l'Opéra, avant le ballet, un on deux actes d'un ouvrage qui 
en avait quatre on cinq. 
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\.'fpliifjénie en Aulide, représentée en 1774, fut plutôt l'éclatante ma- 
nifestation d'un nouveau génie musical que l'éclosion d'un art nouveau. 
La théorie de frlûck, tout excellente qu'elle fut, combattait exclusive- 
ment les tendances et les écarts de l'art dramatique italien, les effets 
exagérés de la virtuositjIjiQcaie et les erreurs d'un dilettantisme superficiel 
et un peu frivole. Les idées publiées par le célèbre compositeur bohème 
dans ses lettres et développées par ses partisans étaient essentiellement 
fi'iLOSâises et avaient été mises en pratique par Lulli, par Campra et même 
par Rameau, surtout dans Castor et Pollux. Les progrès avaient été inces- 
sants ; l'orchestration s'était développée; les procédés de composition 
avaient fourni aux musiciens des ressources nouvelles pour exprimer leur 
pensée; Gluck arrivait en France avec un bagage d'instruction musicale 
et de travaux dans des genres, variés bien autrement considérable que tout 
ce que ses devanciers avaient pu réunir. Ses études, je m'empresse de le 
dire, n'avaient pas été dirigées dans le même sens que celles d'antres 
musiciens allemands, tels que ILendel, Bach, soit que ses maîtres ne 
l'aient pas assujetti à des exercices de contrepoint aussi rigoureux, soit que 
son génie dramatique ait détourné son attention des formes scolastiques. 
C'est ce qui explique le jugement porté par l'irascible auteur du Messie sur 
les opéras de Gliick. Il les trouvait « détestables ». lîacli, quoique d'une 
humeur plus accommodante, n'aurait probablement pas montré pour eux 
beaucoup de sympathie, tant il est vrai que des hommes voués par goût à 
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un genre où ils ont excellé el qui leur a procuré des succès peuvent devenii- 
insensibles à tout autre, el injustes envers ceux qui ont suivi une voie 
différente de la leur. 

Les débuts de Gliick dans la carrière musicale ont été bien liumbles, 
comme ceux d'Haydn, de Rossini et de tant d'autres. Son père^^seryiteur 
dans la maison du. pnnce_dc_Lobkowitz, n'aurait pu faire donner à son fils 




Madame Sainl-Hiilicily (nilo d'Ipliigéiiic en Aulide). 



une éducation libérale si des protecteurs ne l'eussent aidé. Le jeune Glùck 
fit ses études cbez les Jésuites de Kommotau. Il resta six années dans leur 
collège et y apprit le violon, le clavecin, l'orgue et le chant sacré. Mais à 
l'àgc de dix-huit ans il lui fallut pourvoir à son existence en chantant 
dans les églises. Il jouait même du violon pour faire danser les paysans. Ce 
fut encore un Jésuite qui lui vint en aide en cultivant ses dispositions. Le 
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P. Czoniohorsky ôliiit un musicien distiiigiiô. Il apprit à son élève fi jouer 
(lu violoncelle el aussi les éléments de la composition. Le prince de Meizi 
l'attacha à sa musique particulière el lui lit donner des leçons d'hai- 
monie et de contre|)oint |tai' le savaut .L-Baplislc Sammartini. Ce ne l'ut 
qu'à l'âge de vingt-sept ans (jue (iluck se crut en état de composer son pre- 
mier opéra, A rtasers e, (pii lui représenté à Milan en 1741. S'il avait été 




Sophie ArnouM (dans Pijranie cl Thisbé]. 



élevé dans un des étahlissements nomltreux en Italie où l'on enseisnait la 
musique, nul doute ([u'il n'eût commencé sa carrière dramatique dix ans 
plus l(d. 11 est certain néanmoins qu'il avait beaucoup travaillé, puisque à 
partir de cette époque ses opéras se succèdent rapidement. 11 en fait même 
représenter deux par année, en 1742, 1745 et 1744. Sa réputation s'était 
élahlie, el il fui appelé à Londres en 174^. La Cadnta de Gigand, VArta- 
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?nene et un pastlccio composé de morce.aux tirés de ses ouvrages sur uji 
livret intitulé Pyrame et Thhhé lurent représentés à Hay-Market, 

Ici une (juestion d'esthélique trouve sa place, (ilùck a reconnu que dans 
ce pasticlie les morceaux qui avaient produit un bon effet dans les opéras 
pour lesquels il les avait écrits, n'en faisaient aucun, adaptés qu'ils étaient 
à des situations et à des paroles difféi'cntes. C'était la constatation d'un fait 
particulier et non la découverte d'un principe général. Gluck n'élait pas assez 
naïf pour laisser croire qu'il ait ignoré jusqu'à l'Age de trente ans que le com- 
positeur doit s'inspirer de la situation dramatique et des paroles pour écrire 
sa musique. Qu'il ait critiqué les excès de la virtuosité italienne et la pré- 
dominance des formes mélodiques traditionnelles sur la vérité de l'accent 
dramatique et du caractère des personnages, c'était bien son droit et il 
avait raison en cela ; mais on a été beaucoup trop loin lorsqu'on a dit que 
Gluck avait trouvé dans le pasliccio de Pyrame et Thisbé son cbemin de 
Damas, qu'il avait abandonné l'école italienne, dans le style de laquelle il 
aurait écrit ses précédents opéras. Jusqu'à l'année 1774, époque où com- 
mença la grande querelle, vingt-six ans s'écoulèrent pendant lesquels Gluck 
fit ]-(!présenter plus de vingt ouvrages, sans compter des airs qu'il écrivit 
])oui" des opéras-comiques et des comédies. Il n'a pas idiandonné le style 
des_éfiaLes italiennes par une bonne raison : c'est qu'il ne l'a jamais 
employé, que ce style lui esf^ resté^étranger, aussi bien dans ses premiers 
opéras que dans ceux qu'il composa plus tard. Il s'est toujours attaché à 
exprimer ses idées avec force et simplicité dans tous ses opéras sérieux. 
Ij'AIceste, jouée seulement en 1776 à Paris, avait été représenlée à Tienne 
neuf ans auparavant sur le livret italien de Calzabigi. On voit par ce fait 
que la fameuse épître dédicatoire d'Âlcesle, dont la doctrine esthétique m'a 
toujours paru saine et éloquemment résumée, ne faisait qu'exposer en bon 
français des faits accomplis déjà depuis longtemps par son auteur. 11 en a 
été de même })our l'opéra d'Orphée, déjà représenté à Yienne en 1762 
et qui ne fut connu en France que douze ans après, traduit par Moline. 
Combien de phrases déclamatoires restent dénuées de sens par le rappro- 
chement de ces seuls faits ! 

Gluck a eu recours lui-même à de nombreux compromis avec sa théorie. 
Lorsqu'il s'est agi de composer des ouvrages nouveaux, il a su reprendre 
son bien dans ceu.v qui avaient moins réussi et adapter des fragments 
musicaux déjà exécutés à d'autres situations et à d'autres paroles. C'est 
ainsi qu'un air de son Telemacco devint un motif de l'ouverture d'Iphi(jéme 
671 Ànlide; que l'air « Al mio spirlo )> de la Clemensa di Tito est devenu 
le motif du chœur : >f Que d'attraits, que de majesté! » dans le môme; 
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opéia; (jiic roiiM'rliirc de Tclcmacco v^l devenue celle d'Aniiide. 11 en ;i 
été de même pour V Ipltifjénie en Taimde, iwurVAlcesle; plusieurs niotil's 
de r;idmii'al)le parlilion (VÀnnido se rcliouveiit dans d'autres opéras plus 
anciens du maîtie. L'air de Telemacco, « Se per eiUru alla nera furest't », 
combiné avec celui de Vilellia dans la Clemenza di Tito, k Gella il nocchler 
lalôra », est devenu le duo chanté pai- llidi-aot et Mélisse : « Esprits de 
haine et de raije •. L'air de Circé a\ec clueui' dans le même uuvra^v, 
'( Dair orrido suygiorno », est aussi devenu l'air de la Haine avec cliœui', 
<-<- Aiiioiir, sors jKiiir /(imais ». L'air avec chœur de Pallas, dans Paride ed 
Elena, >< \ a eoiC ainala in seno », est (h'venu égalemeni l'aii' avec chœur 
de la Haine. >/ Suis l'dmoar, puis(jiie la le veux ». L'analogie des situa- 
tions ou du caractère des personnages et la similitude du rythme expli- 
(|uent ces adaptations et les rendent légitimes lorsque l'auleur reprend 
son propre bien et en dispose avec intelligence et succès. 

Un autre air de Circé, « Se estiiiguere non bastttte », devint l'air " Je 
t'implore et je tremble » d'Ipliigénie en Taaride; l'air de-Seslo dans la 
Cleuienza di Tito, « Se mai senti spirarti salvolto », devint l'air ■< mal- 
heareuse Ipltiyénie! » et le chœnr linal, « Une paix douce et pro- 
fonde, » etc., est le même que celui de Paride ed Elena ce Vient al mar, 
tranquilla è l'onda ». 

(iluck lui-même a donc fait ce qu'oji a tant reproché à Piossiiii et ce (jiie 
les écrivains, les critiques, les littérateurs et les causeurs pouri'aient repro- 
cher à jH'esque tous les compositeurs. C'est bien le cas de rap[)(der ici qnc 
« tout est dans la mesui'e »; qu'il ne s'agit pas d'habiller un nain d'un 
vêtement de géant, de mettre une vocalise légère dans la bouche d'uiu- 
chanteuse au moment où le drame atleint le paroxysme de l'expression, ni 
de l'aire chanter du plaiu-chant à une jeune pupille espiègle. Confondre la 
tristesse avec la joie, la terreur avec la tendresse, l'amour avec la haine, 
n'est pas plus le lait des maîtres italiens que celui des compositeurs alle- 
mands ou français. 

Chacun d'eux a montré plus ou moins d'intelligence, de sensibilité, de 
goût, de Liénie, dans l'application (les ressources de lail musical à l'ex- 
]»i'('>sionde la pensée. Mozart a mis beaucoup plus de musique symphonique 
et de développements dans Don Giovanni, que Gluck n'en a employé dans 
Or/j/îee, ni Paisiello dans Nina, la Pazza per rt more, et l'on ne peut pas dire 
(jue les moyens différents em])loyés aienl affaibli l'expression des situations 
et Taciion dramatique, qui, à mon avis, sont tout ce qu'elles doivent être 
ans ces ouvrages. Le Matrimonio segreto de Cimarosa appartient à une 
tout autre forme de composition que il Barbiere di Siciglia de Kossini, et 
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ils ne sont pas inférieurs l'un à rnutre. Sémiramis de Kossini et la Lucie 
de Donizetti ne se ressemblent guère, séparés seulement par un intervalle 
d'une quinzaine d'années, et cependant la scène du tombeau de iNinus et 
les principales situations restent fortes et se dégagent avec une magnifique 
splendeur des formes ornées, et je dirai presque décoratives, du style rossi- 
nien, de même que le duo de la fontaine, le sextuor du deuxième acte et 
la scène finale de Lucie émeuvent par la vérité de l'expression. 

11 faut ajouter à cette comparaison, ou plutôt à ces marques d'indépen- 
dance du génie musical, que le langaoe de la musique n'a pas la précision 
de la langue usuelle, que non seulement il peut revêtir la pensée bumaine 
de j)lusieurs formes très belles, quoique bien différentes, mais encore 
qu'une forme en apparence semblable, c'est-à-dire composée des mêmes 
signes grapbiques, peut être adaptée à des idées et à des sentiments divers, 
parce que cette forme ne se suffit pas à elle-même, parce qu'elle est tou- 
jours incomplète et caduque, parce que enfin elle doit être animée par l'iu- 
terprète, instrumentiste ou cbanteur, comme elle l'a été dans le cerveau 
du compositeur. Ecoutons ce que dit Gliick lui-même dans son épître dédi- 
catoire de Paris et Hélène: « Plus on s'attaclie à clierchcr la perfection et 
la vérité, plus la précision et l'exactitude deviennent nécessaires. Dr hujèrcs 
(iJiérdtioiu dans les contours ne détruiront point la ressemblance dans une 
tête de caricature, mais elles défigureront entièrement le visage d'une belle 
personne. Je n'en veux pas d'autre preuve que mon air d'Orpbée, " Che faro 
senza Euridice ». Faites-v le moindre cbanoement, soit dans le mouvement, 
soit dans la tournure de l'expression, et cet air deviendra un air de ma- 
rionnettes. Dans un ouvi-age de ce genre, une note plus ou moins soutenue, 
une altération de force ou de mouvement, une appoggiature bors de place, 
un trille, un passage, une roulade, peuvent ruiner l'effet d'une scène 
tout entière. Aussi, lorsqu'il s'agit d'exécuter une musique faite d'après les 
principes que j'ai établis, la présence du compositeur est-elle, pour ainsi 
dire, aussi nécessaire que le soleil l'est aux ouvrages de la nature ; il en 
est l'ame et la vie; sans lui, tout reste dans la confusion elle cbaos. » 
Et en effet Gluck se donnait beaucoup de peine en dirigeant les répéti- 
tions de ses opéras. 11 s'y écbauffait au point de quitter sa perruque, son 
babit, et plusieurs seigneurs de la cour prenaient plaisir à l'aller voir sur 
la scène, en robe de cbambre et en bonnet de nuit. Ces répétitions étaient 
devenues une sorte de spectacle, oi^i se rendaient même des princes. Les 
curieux s'y présentaient par milliers, et l'on dut mettre des gardes poui- 
empêcher renvahissement de la salle. Le compositeur avait heureusement 
un caractère fortement trempé, une confiance inébranlable dans son génie 
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et rambition du succès. 11 sut doue braver cette surveillauce indiscrète et 
importune de ses travaux (l(^ mise en scène, de direction des chœurs, de 
l'orchestre, de tout ce que comportait l'exécution de son œuvre. Nul doute 
qu'il n'ait fait des rélbrmes utiles dans nu art scéniquc immobilisé depuis 
un siècle dans les traditions lullicrmes; personne ne peut son|^ei- à con- 
tester son génie ; mais les littérateurs, les rédacteurs de gazettes, les critiques 
et dilettantes ont absolument dénaturé le rôle du urand musicien en lui 
attribuant des mérites que d'autres avaient eu avant lui. Lorsqiu'dliick dit, 
par exemple, dans l'épître dédicatoire d\ilce!ite : « J'ai imaginé (jue l'ou- 
verture devait prévenir les spectateurs sur le caractère de l'actirm qu'on 
allait mettre sous leurs yeux (^t leur indiquer l(> sujet, que les instru- 
ments ne devaient être mis en actioji qu'en proportion du degré d'intérêt 
et de passion», il n'y avait pas lieu de s'émerveiller et de voir là nue esthé- 
tique nouvelle. Dans tous les opéras de Lulli, de Campra, de Hameau, 
n'avait-on pas entendu des préludes, de petites symphonies, des ritour- 
nelles absolument composés pour prévenir les « spectateurs sur le caractère 
de l'action qu'on allait mettre sous leurs yeux et leur indiquer le sujet »? 
Ou abusait même de ce procédé au point de faire jouer d'avance par les 
violons l'air que l'on allait chanter. Quant à l'introduction des instruments 
aptes à donner une sonorité en rapport avec la scène, encore une fois il 
n'y avait pas là une découverte ni une chose inusitée, car ni Lulli ni 
Rameau n'ont fait soupirer une nymphe sur une fanfare de tromjx'lte, ni 
menacer Hercule sur un doux air de flûte ou de musette. 

Je le répète, Gliick a été le continuateur de ces grands artistes avec le 
privilège de ressources plus nombreuses et un génie égal au leui-, mais 
plus accessible à notre intelligence, parce qu'il est plus rapproché de nous. 
Les dissertations des glûckistes tels que Suard, l'abbé Arnaud, ,l.-S. llous- 
seau, Wieland, des piccinnistes comme Marmontel, La Harpe, Ginguené 
des théoriciens comme le savant Forkel, devraient nous paraître bien 
faibles aujourd'hui ; plusieurs feraient hausser les épaules aux musiciens 
instruits. Mais, quand une opinion est enracinée dans les esprits, l'évi- 
dence même est impuissante à la modilier. 

Ce qu'ajoute Gluck fournil une nouvelle preuve de l'ignorance de 
ses partisans et de ses adversaires : « J'ai imaginé... qu'il fallait éviter 
surtout de laisser dans le dialogue une disparate trop tranchante entre 
l'air et le récitatif, ahn de ne pas tronquer à conlresens la période, et de 
ne pas interrompre mal à propos le mouvement et la chaleur de la scène. » 
Ceci veut dire que, Gliick ayant entendu à yienn(% à Dresde, à Rome, à 
Milan, à Venise, des opéras italiens dans lesquels l'action est exposée sous 
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la forme d'iiiie déclamation sommaire, soutenue par des accords frappés 
au clavecin ou par les cordes graves des instruments, il a trouvé cette 
coutume en désaccord avec l'unité du drame musical et qu'il lui a préféré 
le style lyrique franijais, où le récitatif était constamment noble, soutenu, 
expressif et rigoureusement dramatique. Et si je ne reculais pas devant 
la forme d'une affirmation paradoxale exprimée par Fran(;ois Delsarte, un 
de nos professeurs qui a le mieux compris le caractère des ouvrages de 
Gluck, je dirais que ce compositeur doit être regardé ciunme appartenant 
à l'école française. 

Gluck a eu la bonne fortune de trouver dans C;ilzabigi un collaborateur 
excellent. Les livrets iVAlceste, de Paris et Hélène, iïOrphéc, lui fournirent 
des scènes admirables. Le deuxième acte de ce dernier opéra offre un 
sujet des plus heureux, dans lequel l'influence mystérieuse et souveraine 
de la lyre d'or d'Orphée est mêlée à l'action du drame. La sombre hor- 
reui' des enfers s'illumine peu à peu à ses accents. La foule des démons 
stupéfaits et domptés s'écarte et livre passage à l'artiste sublime qui n'a 
d'autres armes que ses plaintes éloquentes et ses amoureuses larmes. 

Pythagore avait dit qu'il fallait préférer les Muses aux Sirènes. Wieland 
en fit l'application à Gliick, et cet éloge fut gravé au bas de son portrait : 
devise aussi creuse qu'inexacte, comme si le Thésée de Lulli, les beaux- 
chœurs de Rameau, le Rmaldo de Hsendel, VOlimpiade de Pergolèse, étaient 
des œuvres hybrides et indignes des Muses aux yeux de cet Allemand, qui ne 
craignait pas d'ajouter ceci : « Grâce au génie puissant du chevalier Gliick, 
nous voilà donc parvenus à l'époque où. la musique a recouvré tous ses 
droits; c'est lui, et lui seul, qui l'a rétablie sur ce trône de la nature, d'où 
la barbarie l'avait fait descendre, et d'où l'ignorance, le caprice et le mau- 
vais goût la tenaient jusqu'à présent éloignée. 11 a substitué à de vains et 
faux ornements cette noble et précieuse simplicité qui, dans les arts comme 
dans les lettres, fut toujours le caractère du vrai, du grand et du beau. 
Eh ! quels nouveaux prodiges n'enfanterait pas cette âme de feu, si 
quelque souverain de nos jours voulait hiire pour l'opéra ce que lit autre- 
fois Périclès pour le théâtre d'Athènes! » 

C'est avec dételles exagérations, causées par l'ignorance des faits musi- 
caux, que les littérateurs faussent l'histoire. On est confondu d'étonnement 
lorsqu'on voit que des hommes d'esprit et passionnés pour les arts ne con- 
naissaient rien de ce qui s'était passé dans le monde musical, en Allemagne 
et en Italie, trente ans avant l'apparition cVÂlceste. Dans la Semiramide 
riconosciuta que Gliick composa sur un livret de Métastase en 1748, le tra- 
vail du musicien appartenait déjà au même ordre d'idées. Nous avons vu 
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que des morceaux de son ïelcmacco, de sa Clemenza di Tilo, de ÏÂnlnjono, 
écrits vingt ans avant VÂrmide et les autres oj)éras (jn'il avait composés 
])our la scène fran(;aise, n'ont pas été jugés, par Iciii- auteur, iudignes d'v 
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Examinons les points sur lesquels (iliuk a niodilié les usages de 
l'opéra tels que les Italiens les praticpiaient de son temps et qu'ils oui coii- 
tiniié à obsei'ver jusqu'à pii'seul, à (|uel{|ues excepliojis pi'ès, usages aux- 
quels ils ont parfjiitemeul le droit de tenir, jiarce qu'ils les estiment favo- 
rables à faire valoir la lieault' des voix que la iiahirc leur a départies, ;i sa- 
tisfaire leur goût pour le chant et à mettre en relief Tliabilelé de leui's \'\v-\ 
tuoses, motifs que nous avons aussi le droit de ne pas apprécier comme eux; 

(ilûck a jugé qu'il valait mieux ne pasinlerrompi-e un acteur dans la clia- 
leui' du dialogue poui' lui faire attendre une ritournelle. 

Il n'a pas admis qu'il s'arrêtât au milieu de son discours sur une vovelle | 
favorable pour déployer l'agilité de sa belle voix et faire un point d'orgue. ' 

Il n"a pas admis la répétition d'un thème avec des variations sur divers 
passages de ce thème. 

Enfin il a abandonné le récitatif sim])le, // recilalivo secco, pour adopter i 
le récitatif noté de Lulli et de ses successeurs français. / 

Ces principes sont excellents et les meilleurs qu'on ])uisse observei- dans j 
la musique dramatique, considérée en elle-même et pour elle-même, sans 
(ju'on se préoccupe de plaire ou de déplaire aux chanteurs à la mode, aux 
cantatrices appelées étoiles qui imposent leurs caprices aux auteurs et aux 
chefs d'orchestre, saus qu'on tienne compte des idolâtries du public pour 
les personnalités, engouement qui engage les directeurs à les exploitei' 
pour grossir la recette. Mais encore une fois il n'y avait là aucune théorie 
nouvelle. Marcello dans son Théâtre à la mode et bien d'autres avaient 
signalé, en les blâmant, les excès, les abus, la vanité et tout ce qui était en 
désaccord avec la vérité dramatique. Ce qui était nouveau, c'était un musi- 
cien de génie donnant à tout ce qu'il écrivait un cachet individuel et une 
expression forte et simple à la fois. 

La cour de l'empereur d'Autriche était remplie d'amateurs distingués, cul- 
tivant la musique avec passion. En 1 705, l'opéra écrit par (jliick à l'occasion 
du mariage de Joseph II, et intitulé il ParnciHHO con/mo, fut joué et chanté 
par des archiduchesses; l'une d'elles, rarchiduchesse Amalie, joua le rôle 
d'Apollon; les archiduchesses Elisabeth, Joséphine et Charlotte représen- 
taient les trois Cràces, et le clavecin était tenu par l'archiduc Léopold. La 
Coroiia, livret de Métastase, composée pour la fête de Fran(;ois r"%fut aussi 
exécutée de cette manière. 
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La cour de Parme applaudit aussi en 1769 à des ouvrages de circonstance : 
le Feste cl'ÂpoIlo, Bauci c Filemone, Aristeo. 

A soixante ans d'intervalle, deux grands génies allemands ont choisi libre- 
ment la France pour y faire représenter leurs principaux ouvrages : Gliick 
nous a donné Ip/tùiénie, Àlceste, etc. ; Meyerbeer, Bobert le Diable, les 
Huguenots, elc. 

Le bailli du Piollel, attaché à l'ambassade de France à Vienne, tira un 
livret d'opéra de Vlphigénie de Racine et en prépara la réception à Paris 
par des articles dans le Mercure de France (1772). Les négociations durè- 
rent deux ans. La protection de la dauphine, Marie-Antoinette, à qui Gliick 
avait donné des leçons, leva les obstacles que soulevait l'administration rou- 
tinière de l'Opéra. Gliick, précédé d'une grande réputation, fut donc accueilli 
avec respect et sympathie par les personnages sérieux et i)ar les vrais 
artistes. 

11 put organiser à son gré la mise en scène de son ouvrage, qui fut repré- 
senté le 19 avril 1774. L'abbé Arnaud affirma que jamais on n'avait donné 
un tel caractère de magnificence et de grandeur aux compositions musi- 
cales. Ce n'était pas l'avis de Gliick, qui avait attribué les mêmes caractères 
à la musique de Rameau dans Castor et Pollux, et, pour un abbé, le critique 
se montrait bien oublieux des majestueuses grandeurs de la musique sacrée 
des Pales trina, des Allegri, des Jomclli, des Hœndel. 

Pour faire entendre son Orfeo, arrangé pour la scène française, Gliick 
n'avait pas à sa disposition le célèbre contraltiste Guadagni. 11 dut trans- 
poser le rôle pour la voix de haute-contre de Legros, et il fallut que lui, 
rigide réformateur des ornements du chant italien, agrémentât ou plutôt 
affublât le rôle d'Orphée de notes parasites et de traits à la mode du jour. 
Mme Pauline Viardot nous a rendu la partition dans sa forme primitive. 
j Les trois chefs-d'œuvre Iphigénie, Âlceste, Orphée, eurent d'autant plus 
de succès que des littérateurs s'enflammèrent pour ou contre. 

Fntre les gliickistes, d'une part, les amateurs attardés de Lulli, et les 
piccinnistes, il y eut un échange de mots spirituels, d'épigrammes, comme 
aussi de pamphlets et d'injures. L'un des spectateurs disait devant Arnaud 
que la pièce d'Iphiyénie était tombée. « Tombée du ciel », ripostait-il. 
A l'occasion du petit opéra de Cythère assiégée, représenté en 1775, Arnaud 
prétendait que « Hercule était plus habile à manier la massue que les fuseaux » , 
comme s'il avait existé quelque rapport entre la massue d'Hercule et les 
plaintes d'iphigénie, entre la douleur d'Alceste et l'air de l'Ombre heureuse 
dans Orphée! L'année suivante (1776), la tragédie lyrique (ï Alceste, traduite 
par du Rollet, fut donnée et excita un enthousiasme qui tenait du délire. 
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L'opéra d'Alccstc lui com|JU5>é à Vieillie sur un poème ilalieii de Calzabigi. 
Le bailli du Rollet, diplomate allaclié à l'ambassade française, frappé des 
beautés de cef ouvi'anc. engagea la direcliiui de l'Opéra à adirer à Paris 
le comi)ositeur allemand. Il traduisit le li\rel italien poui- la scène fran- 
çaise. J.-J. Rousseau éerivit sur VÂlceslc une erilicpie judicieuse dont les 
auteurs tinrent compte. [,e troisième acte fut remanié une première l'ois 
par Gliick et une seconde fois, [)endant son absence, par Gossec, (pii com- 
})osa l'air du rôle d'Hercule introduit au dénouement. L'air « Non! ce 
n'est /joint un sacrifice », l'invocation « iJirinitcs du Slijx >\ randanle 
'( Âh! du'initcs implacables », la marche religieuse, sont des inspirations 
du plus beau caractère. 

Héb(>rt, directeur de l'Opéra, imagina de donner le même poème à traiter | 
aux deux protagonistes, à (iliick et à Piccinni. Le sujet était tiré d(> l'Ariosle / 
et Roland eu était le titre. L'auteur {VOrphée était alors à Vienne. 11 écrivit 
à du Rollel une lettre qui corrobore ce que j'ai dit plus baut sur son 
doption délinitive de l'esthétique française. 

Il refuse d'entrer en lutte avec Piccinni, i< dont le mérite personnel, 
dit-il, est assurément très grand ». Il ajonte qu'on a trop négligé les com- 
positeurs français, « car, dit-il, ou je me trompe fort, je crois que Gossec 
et Philidor, qui connaissent la coupe de l'opéra français, serviraient inlini- 
ment mieux le public que les meilleurs auteurs italiens, si on ne s'en- 
thousiasmait pas pour tout ce qui a l'air de nouveauté ». Il n'abandonna 
pas toutefois le sujet de Roland au l'ival qu'on lui opposait et tint à fournir 
à ses amis l'occasion de compaier un Oiiando à un Orlandino. Il écrivit 
Annide sur le livret de Quinault déjà traité par Lulli, tandis que Piccinni 
était trop heureux de mettre en musique rarrangemeut qu'en avait fait 
Marmoutel. 

La partition d' Annide est, à mon avis, celle où Gliick a le mieux déployé 
l'essor de son génie ; à des effets d'une grande puissance il a mêlé des 
chants d'une grâce exquise et des airs de ballet dont le rythme voluptueux 
était en parfaite harmonie avec le sujet. La mise en scène de l'opéra, sur- 
tout celle des fameux jardins d'Armide, excita l'admiration du public 
(1777). On fut surpris de la souplesse du talent du compositeur, et ses 
amis eux-mêmes furent d'abord un peu déconcertés, parce qu'ils s'étaient 
forgé une idée fausse de l'art musical, ne croyant pas que la faculté d'ex- 
primer des sentiments énergiques et profonds au moyen des sons est éga- 
lement apte à interpréter les émotions tendres et les plus gracieux ébats. 

Cette différence qu'on remarqua dans le caractère de la musique de l'opéra 
d'Armide servit les intérêts de Piccinni, et, lorsque l'année suivante on donna 
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son liulaiid à l'Opéra, le ()uljlic racciieillit l'avurabJL'me'iil, préparé qu'il était 
à un plaisir plus musical que dramatique. La lutte, un moment assoupie, se 
ranima lorsque le nouveau directeur de l'Opéra, de Yismes, donna à traiter 
aux deux champions le sujet d'Iphiyénie en Tauride. Gluck avait alors 
soixante-cinq ans, mais son âme de feu restait hors de l'atteinte des glaces 
de l'âge. 

Cette lois, on est bien loin des jardins d'Armide. Tout est accentué dans 
ce chef-d'œuvre. Quoique Arnaud ait prétendu (pi'il n'y avait (|u'un seul 
beau morceau, u l'ouvrage entier w, cependant je trouve surtout le premier 
acte sublime. Dans la scène du sommeil d'Oreste, lorsqu'il chante « Le calme 
rentre dans mou cœur )>, l'orchestre contredit ce sentiment et, au lieu d'une 
musique lente et harmonieuse, exécute des dessins mouvementés qui don- 
nent une idée de l'agitation de son âme. A la répétition, les musiciens ne 
comprirent pas, crurent à une erreur de copie et s'arrêtèrent. « Allez tou- 
jours, leur cria Gluck; il ment : il a tué sa mère! » Les airs de Thoas, de 
Pylade, d'Jphigénie, l'hymne à Latone, la danse des Scythes seront toujours 
admirés (1779). Vlplii génie eu Tauride de Piccinni ne fut donnée que deux 
ans après (1781) ; quoique renfermant des morceaux bien conduits et malgré 
une instrumentation supérieurement écrite, cet ouvrage ne put supporter 
la comparaison. Gliick triompha finalement, mais en France seulement, 
et c'était justice, puisqu'il avait préféré notre goût à celui qui régnait 
ailleurs. Il semble qu'il ait été préoccupé de faire succéder « le plaisant au 
sévère », car, de même qu'il avait fait succéder à ÏOrphée (1774) les opéras 
boulions du Poirier et de Cylhère assiégée (1775); à VAIceste (1776), 
VArmide [1111)', Vfpliigéiiie en Tauride (1779) fut ^m\w îVEcIio et i\ar- 
cisse, opéra en trois actes. Le livret, du baron de Tschudy, est insipide et 
monotone, et néanmoins Gluck l'a éclairé des derniers rayons de son génie. 
Le chœur a Le dieu de Paphos et de Guide y> est charmant ; l'air «. trans- 
port, ô désordre extrême » est plein de chaleur et de mouvement; ils ont 
été ajoutés à la partition (VOrphée. Le rôle de la nymphe Echo est traité 
avec une poésie et une sentimentalité touchantes. J'ai oublié de dire que 
(iliick avait beaucoup d'esprit. On a cité des hommes doués de génie (pii 
en avaient manqué. 

La Harpe avait traité hi musique d'i/'//(/V/t; avec assez d'impertinence et 
exposé des idées saugienues sur l'objet de la querelle. Gliick lui écrivit une 
lettre aussi polie qu'accablante; on y remarque le passage suivant: « J'ai été 
confondu en voyant que vous aviez plus appris sur mon art en quelques 
heures de réflexion que moi après l'avoir pratiqué pendant quarante ans. 
Yous me prouvez, monsieur, qu'il suffît d'être homme de lettres jmur 
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parler do loul. Mo voilà bien coiivaiiicii (juc la miisi(|U(' des inaîlrcs italiens 
est la musique des maîtres par excellence, (pie le chanl. [lour plaii-e, doit 
èti'e l'énuliei' e( jt('ri()di(|iie. et que, même dans ces monieiils de désordre 
où le pei'sonnage clianlani, animé de différentes passions, j)assé successi- 
vement de l'une à Taulre. le comj)Osileur doit conserver le même motif 
de chant. )^ 




MiuiemoisL'iJe Maillard [fôle cfArmidc). 



Malgré l'admiration que je professe pour les ouvrages dramatiques de 
Gliick, je ne saurais passer sous silence (piel(|ucs objections judicieuses 
faites à sa théorie. En donnant à la ])artieJiU,érair(LL-t!iA_l'actiou du drame 
une prépondérance trop exclusive, le musicien ne s'(ïxpose-t-il pas à ré- 
duire à l'état de non-valeur une notable poi'tion des ressources de son art? 
La crainte de détourner l'attention du sujet p<»ui' rap[)liquer à une pure 
jouissance de Foi'eille oublieuse de la scène et tout entière au plaisir mu- 
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sical, cetlo appréhension no nuit-elle pas à l'invention d'un chant heureux, 
d'une mélodie impiréc, que les wagnérisLes me passent le mot? Est-on 
bien sur que le développement des formes musicales nuise à l'impression 
produite par une situation bien caractérisée? Je n'aurais qu'à citer des 
exemples connus pour ])rouver le contraire : le sextuor de Lucie, la ])éné- 
diction des jmignards des UiujucuoU, le finale iVEniani, la scène de la 
révolte de Fernand Corlcz, la réunion des cantons de Guillaume Trll, et 
dans un autre ordre plus familier, mais non moins digne d'admiration, le 
grand finale du Barbier et la scène de la vente de la Dame blanche. 

Le récitatif noté a parfaitement sa raison d'être dans la tragédie lyrique. 
Il a peu d'utilité, à mon avis, dans l'opéra-comique et moins encore dans 
l'opéra-l touffe. Mais, si filiick est l'esté dans la mesure en évitant la mo- 
notonie par l'introduction de quelques phrases mélodieuses, combien de 
ses imitateurs ont abusé du récitatif et en ont fait une mélopée languis- 
sante, dénuée de tout intérêt, dissimulant, sous prétexte de vérité scénicjue, 
la pauvreté de leur imagination ! 

Gliick n'a presque rien composé en dehors de ses ouvrages dramatiques. 
Il n'était pas symphoniste. Son harmonie, sobre et puissante, est peu 
variée et imparfaitement écrite. La musique religieuse, qui demande l'em- 
ploi constant de cette forme de l'ait. Ta peu tenté. On ne connaît de lui 
que deux morceaux dans ce genre. 11 a suffi amplement à sa gloii-e d'être 
lin des premiers compositeurs dramatiques. 



11 me reste un mot à dire sur les artistes interprètes des œuvres de 
Gluck. Voici quelle a été la distribution dans les opéras iVIphigénie, d'Or- 
phée et iVÂrmicle : 

h ( s T H I lU T ]( ) N 1 ) IPHIGÉNIE 

Açjdmemnon Larrivée (remplacé par Moreaii). 

Achille Legros. 

Clytemneslre Dupla!<t. 

Iphigéine Sophie Arnoui.d (M"'" Laouerre). 

DlSTRir.rTION ï) ORPHÉE 

Orphée Legros. 

Eurydice Sophie Arnould (de Reaumesnil). 

L'Amour Rosalie Levasseur. 

t'fiii de trois : Vkstris^ r.ARnEi,, M"^ Hei.n'ei,. 
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hlSTRlIIlTION UAI'.MIIlE 

Benaitd I.egkos. 

Lbalde Laiuiivéi:. 

Hidraot (iiîi.iN. 

Le chevalier danoise . . . Laim:z. 

Armide M"" Levasseur. 

Melme M'"'' SAiM-IIunERTV. 

La Haine M"' Durancy. 



Lays a Icnu avec" succès le rôle d'OrosLe dans Iphigénie en Tauride, cl 
Mlle Laguerre a éLc très applaudie dans celui de la nymplie Echo. 

Le rôle d'Alceste a été chanté ])ar Mlles Levasseur et Laguerre; celui 
d'Hercule, par Larrivée. 

L'enthousiasme des musiciens pour la musique de Gluck fut tel, que les 
artistes de l'orchestre renoncèrent au privilège de leurs congés, dont ils 
profilaient par tiers tour à tour, pour assister aux répétitions. Méhul, qui 
venait d'arriver k Paris, fort jeune et pauvre, se cacha au fond d'une loge 
obscure, résolu d'y passer la nuit pour attendre l'heure de la représentation. 
11 y fut découvert et conduit à (iardel, qui, en véritable artiste qu'il était, le 
présenta à Gliick. Celui-ci fit l)on accueil à son admirateur: ce n'était pas 
son habitude. On dit qu'il en reçut des conseils. Je crois que Méhul, déjà 
nourri d'études excellentes, faites modestement chez les Prémontrés, tira 
de lui-même un grand parti de tout ce qui émanait de celte comète ful- 
gurante. Il est certain que Méhul aurait été, sans la Révolution, le conti- 
nuateur et le poursuivant de Gliick. 

En contraignant la génération si mêlée de l'époque de la Révolution et 
de l'Empire à admirer ses ouvrages, Méhul a montré combien il se serait 
élevé plus haut s'il avait vécu à une époque oi'i il y avait encore une 
société d'esprits de choix, lettrés, désintéressés, amoureux du beau. 
Si l'on doute de la valeur de mon opinion, qu'on relise l'histoire de son 
opéra iV Adrien, arrêté, supprimé brutalement parce qu'on y avait vu des 
chevaux ayant appartenu à la reine Marie-Antoinette, et David, se montrant 
en cela aussi inepte philosophe qn'il a été grand peintre, s'écriant dans le 
conseil qu'il aimerait mieux « brûler l'Opéra que d'y voir triompher des 
rois «. Il faut retenir seulement, pour l'histoire de la musique, que Méhul 
a été frappé du caractère de la musique de Gliick, qu'il a suivi la même 
route et qu'il a eu le même objectif. 11 l'a bien prouvé dans Euphrosine 
et Coradin, dans Joneph, dans Ariodant. 
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Suard, Ginguené, Corancez, l'abhé Arnaud prirent avec feu le parti des 
théories de Gluck, ce dernier surtout, quoiqu'il fut, selon Grimm, « la 
paresse incarnée )>, mais, selon Dacier, « un paresseux aimable ». Il avait 
apporté du Gomtat une vivacité dans la riposte qui convenait dans cette 
lutte de brocards, de lazzi, d'épigrammes et de raisonnements versifiés 
sur des matières que la plupart des combattants ignoraient absolu- 
ment. 




Mademoiselle Laoucrrc. 



L*abbé Arnaud, que Bachaumont a appelé une espèce de charlatan lit- 
téraire, était un faiseur de mots, recherché par les précieuses comme 
Mme de Tessé, par quelques personnages du grand monde comme les 
comtes de Caylus et de Lauraguais, p.ir des épicuriens tels que l'abbé 
Morellel. Tout le monde connaît la phrase qu'il pi'onon(*a après avoir en- 
tendu l'air chanté par Agamemnon : Au faîte des (frandeun : « Avec cet 
air, s'écria-t-il, on fonderait une religion ». 
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Malgré le triomphe des gliickistos, les tenants du parti contraire restaient 
trop nombreux poui' (ju'uii directeur aussi avisé que de Vismcs ne cher- 
chât pas à les satisfaire. 

Il s'entendit avec une Iroupc italiciiiie, dans laquelle liguraieiit Viganoni, 
Carihaldi, ténors; l*oggi, Giierardi, liasses; Tosoni, Laryton; les chanteuses 
Chiavacci, Baglioni, Farnesi ; et l'on donna des représentations des opéras 
italiens : le Due Conteuse, la Frascatiuui dePaisiello, il Curiosn indhcrcUo, 




Mademoiselle Rosalie Levasscur. 



la Finla Giardiniera d'Anfossi, le Finte Gemelle, la Buona Fiyliuola de 
Piccinni, ouvrage charmnnt, qui obtint un grand succès. 



La lutte des opinions n'en devint que plus vive. En somme, la querelle 
des bouffons, des gluckisles et des piccinnistes a été une querelle de littéra- 
teurs et de gens du monde i^utùl que de musiciens. 



on 
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Voltaire s'en impatiente avec raison. 

Je vais chercher la paix au temple des chansons. 
J'entends crier : « Lulli, Campra, Pumicau, hoiiffons, 
Etes-vous pour la France ou bien pour rilalie? » 
« Je suis pour mon plaisir, messieurs.... 

Et comme Voltaire avait le goût français, il a rendu à la musique 
française la justice qui lui est due dans ce jugement excellent : 

La nature féconde, ingénieuse et sage, 

Par ses dons partagés ornant cet univers, 

Parle à tous les humains, mais sur des tons divers. 

Ainsi que son esprit, tout peuple a son langage, 

Ses sons et ses accents à sa voix ajustés, 

Des mains de la nature exactement notés ; 

L'oreille heureuse et fine en fait la différence. 

Sur le ton des Français il faut chanter en France ; 

Aux lois de notre goût Lulli sut se ranger, 

11 embellit notre art au lieu de le changer. 

C'est là un langage très sensé. Plus d'un siècle et demi s'est écoulé, et, en 
présence d'autres théories que celles qu'on opposait à Lulli, à Campra, à 
Rameau, théories qui tendraient à nous faire rougir de nos excellents musi- 
ciens français, un poète aussi, M. Jules Barbier, a édicté un jugement par- 
fait. C'est à l'occasion du centenaire d'Auber, de ce compositeur doué 
d'une imagination aussi charmante que féconde. Cette pièce est spirituelle 
et incisive. Elle mérite d'être conservée. Quelques musiciens de la Cabale 
et du Grand Œuvre de l'Avenir ont dû écouter l'oreille basse les vers qui 
suivent, dont l'ironie mordante et justifiée était soulignée par le profes- 
seur en l'art de bien dire, M. Delaunay, de la Comédie Française, aux applau- 
dissements de toute la salle : 



Le respect de la forme, en ses contours précis, 

L'amour de la clarté, l'horreur de l'indécis.... 

Tels sont les traits du maître à qui la mort apporte, 

Loin d'amoindrir son œuvre, une sève plus forte, 

Et qu'aux neiges d'antan l'on peut bien rejeter, 

Sans parvenir encore à le ressusciter. 

Il est vrai qu'insensible à la méta})hysique, 

Il voyait simplement un art dans la musi([ue ; 

Qu'il ne poursuivait pas de calculs assidus, 

Dans l'algèbre des sons, des problèmes ardus, 

Qu'en ces impressions où les sens sont en cause 
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11 croyait que l'oreille est bien pour quelque chose; 

Oii'il faisait à l'oiTliostre écouter le chanteur 

Et se régler sur lui, comme un lion serviteur; 

Qu'il daignait dans son cadre, enl'erinant sa pensée, 

Conduire jusqu'au bout la phrase commencée; 

Que des instincts de race il subissait les lois 

|)iiii ((lui' fiançais doublé d'un cerveau de Gaulois; 

Que d'aucun sanctuaire il ne fut le grand prêtre 

Et ({u'ii (Mail savant siuis le vouloir paraître. 

Ce sont des crimes, soit ! dignes de tout mépris! 

Youloii- plaire! fi donc! vouloir être compris! 

Croire qu'un chant linq)i(l(', accueilli dans la foule, 

Peut fuir entre les Heurs connue un Ilot qui s'écoule!... 

Frappons d'autres accords les cieux retentissants! 

Laissons à nos aïi'ux ces vulgaires accents! 

Sans couronner leurs fronts de nuages austères, 

Ils chantaient des chansons! Célébrons des mystères! 

N'admettons (juc les purs sévèrement choisis, 

Néophytes sans tache, aux épreuves d'Isis! 

La musique n'est pas ce qu'un vain peuple pense ; 

Son dur noviciat porte sa récompense. 

Et, d'un groupe d'élus aiguisant le désir, 

Produit une douleur qui tient lieu de plaisir. 



L'art, dit-on, n'a pas de patrie?... 

Mensont!;e !... Du fond du tombeau 

Cette voix s'élève et nous crie : 

(( Moi !... moi !... je porte sou drapeau !. 

Chaque peuple marque sa trace ; 

11 est un sol pour chaque race 

Où les autres n'ont point d'accès; 

Soyons fidèles à nos gloires ! 

Ne renions pas nos victoires ! 

Fils de Français, restons français ! 



La vérité est que Gluck a été, par une sorte de phénomène assez rare, un 
compositeur français né en Allemagne, un Bohème gallican, tandis que 
Piccinni est resté Italien, malgré les concessions faites au goût français. 
Gluck a continué Lulli, en ce sens qu'il a toujours cherché à approprier la 
musique au poème et à l'expression des sentiments, sans faire aucune con- 
cession à la virluosité, soit vocale, soit instrumentale, sans multiplier les 
comhinaisons des sons comme le faisait Rameau. Mais il est évident, d'autre 
part, qu'il a employé des procédés hien plus compliqués que ceux de Lulli et 
mis en œuvre des ressources dont ses devanciers sur la scène française 
avaient été privés. 

L'insuccès d'Echo et Narcisse détermina Gliick à quitter la France et 
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à retourner à Vienne. Jl avait dit qu'il fallait une petite salle pour que cet 
opéra produisît son efïet, et il avait raison. Lorsque après l'incendie de 
l'Opéra (8 juin 1781) on donna Echo et Narcisse dans la salle des Menus- 
Plaisirs, le succès fut complet. Gluck aurait désiré terminer sa carrière par 
l'opéra des Danaïdes. Soit pour une raison de santé ou pour toute autre 
cause, il en confia secrètement le livret à Salieri, son élève, et en même 
temps, dit-on, plusieurs fi-agments déjà composés. L'opéra des Danaules 
fut représenté en 1784, sous le nom de Gliick, qui attendit la douzième 
représentation pour déclarer que Salieri en était l'auteur. Il y a là quelque 
mystère qui doit se rattacher à l'échec immérité d'Echo et Narcisse. 11 
aurait ftillu, pour le dissiper, que les autres ouvrages de Salieri offrissent des 
fragments aussi remarquables que les deux chœurs si différents de carac- 
tère « Evmi Evoé » et « Descends dans le sein d'Âmphitrite », que l'air 
d'IIypermnestre, « Par les larmes de votre fille », enfin que celui de Danaiis, 
(c Jouissez d'un destin prospère ». Le style de ces morceaux est large, pom- 
peux, dramatique ; c'est presque aussi beau que ce que Gliick a signé de 
son nom. 

Ce fut en vain que la reine Marie-Antoinette fit donner à son vieux 
maître la place de maître de musique des enfants de France et lui enjoignit 
de revenir se fixer à Paris. Le compositeur s'y était engagé peut-être ; mais 
une attaque d'apoplexie, aggravée par son inn»rudence, mit fin à ses jours. 

Salieri eut son jour de gloire. Précédé de la réputation que lui avait faite 
l'opéi'a des Dananles, protégé par Joseph II, il arriva à Paris, acce])ta de 
Beaumarchais le livret de Tarare et fit représenter cet ouvrage à l'Opéra 
en 1787. Ce drame lyrique marque une époque dans l'histoire de l'art, car 
c'est un opéra romantique, dans lequel le bouffon est mêlé au tragique. Les 
vers de Beaumarchais étaient pitoyables, mais la musique est excellente, 
les chœurs vigoureux et les récitatifs traités magistralement. On fit bon 
accueil à cet opéra, mais toutefois le succès fut passager en France. Repré- 
senté en Allemagne sous le titre d'Âxar, re d'Ormus, il excita l'enthou- 
siasme. 

Yoici quelle était, à l'Opéra, la distribution de Tarare : 



Atar Chérojs. 

Tarare Lainez. 

Artliénée Chardini. 

Calpigt Rousseau 

L'enfant dea Auyura< . Carbonel 

Astasie M"*^ Maillard. 

Sphiette M"*^ Gavaudan. 
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Quoiqiio Picc'imii ail (Hô (railravci- iiiio h'^rrclr ciiicllc pai' les amis de 
son redoutable rival, les deux ouvrai^es principaux (ju'il a donnés à notre 
scène française ne doivent pas èh'e omis ici. Je veux parlei' de Roland et de 
Bidon. Le Roland de Piccinni n'est nullenieiil un Orlandino, comme l'ap- 
pelait méchamment le «iluckiste Arnaud. La partition i-enferme de véritables 
beautés, notammeiil : le chœur des Amants cnclianth qui ouvre le deuxiènie 




Madame Saint-IIuberty. 



acte; l'air d'Angélique chanté par Mme Saint-IIuberty, « Cent l'Amour 
qui prend soin lui-même d'embellir ces paisibles lieux ^' ; l'air de Médor, 
ce Je vivrai, si c'est votre envie ». 

L'opéra de Didon (1785) n'esl pas inréiieiir an jtrécédent. La «rande 
scène ce Non! ce n'est plus ponr moi, crsl pour lai que je cr(nns, » était re- 
gardée comme une des plus belles du l'épertoire. L'air de Didon «■ Ah! 
que je fus bien inspirée, » est resté classique. Le c hœur des prêtres de 
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Pliiton, a Dieu de V oubli, dieu du repos, y^ a Loaiicoup de caraclère. 
Mme Saiiit-Huberty a laissé de durables souvenirs dans le rôle de Bidon. 

ce II est impossible, dit Grimm, de réunir à un plus haut degré la sensi- 
bilité la plus exquise, un goût du chtint plus soigné, une attention à la 
scène plus profonde et plus réfléchie, un abandon plus noble et plus vrai, 
un jeu plus attachant et plus digne du superbe rôle de Didon. C'est la voix 
de Todi, c'est le jeu de Clairon, c'est un modèle qu'on n'a point eu sur le 
théâtre et qui longtemps en servira. » 

Philidor mit en musique le Persée de Quinault, que Marmontel réduisit 
en trois actes (1 780). On remarqua l'air de iMéduse chanté par Mlle Durancy 
et des chœurs. 

Grétry obtint son premier succès à l'Opéra avec Colinelte à la coî/r (1782), 
dont Lourdet de Santerre avait fait le livret. 

Gossec fit représenter la même année Thésée de Ouinault. Il avait con- 
servé le vieil air d'Egée de Lulli, « Faites grâce à mon âge ». Larrivée le 
chante, et cet air a plus de succès que tout le reste de l'ouvrage. Mme Saint- 
Iluberty obtint un nouveau triomphe dans le rôle d'Eglé. 

VElectre de Lemoyne ne réussit pas plus que Phèdre, son meilleur ou- 
vrage, tandis que les Prétendus, son plus médiocre opéra, se soutint. 

Un musicien de premier ordre paraît enfin, et c'est encore un Italien. 
Après s'être fait connaître ii la Comédie Italienne par la Colonie et rOlym- 
piade, Sacchini débute à l'Opéra en 1785 par Benaud. La noblesse de son 
style, la pureté de son harmonie, l'accent pathétique et la grâce touchante 
de ses mélodies excitèrent l'admiration. Il avait écrit à Londres, dix ans 
auparavant, // Gran Cid. Guillard fit une adaptation de la tragédie de Cor- 
neille au livret italien, et l'opéra de Chimène réussit. Mme Saint-IIuberty 
y obtint un succès éclatant; les dilettantes la portaient aux nues. Lors- 
qu'elle donna des représentations à Marseille, on imagina en son hon- 
neur une fête nautique avec salves d'artillerie, etc. En 1787, ii Strasbourg, 
elle inspira même des vers au jeune officier Bonaparte. 

Dardanus (1 784), dont La Bruère et Guillard avaient fait le livret, augmenta 
encore la réputation de Sacchini. Mais son chef-d'œuvre, Œdipe à Colone, 
ne fut représenté qu'après sa mort (1787). Chœurs de femmes, chœurs de 
soldats, récitatifs et airs, tout est également beau dans cet ouvrage; les 
accompagnements sont d'une perfection achevée. Le chanteur Chéron eut 
aussi sa part dans ce succès posthume. 

Le goût du public s'était un peu détourné des beautés fières du grand 
style sous l'influence de deux ouvrages de Gi'étry représentés précédem- 
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ment, la Caravane du Caire (178i) cl Pamirge dana l'Ue des Lanternes 
(ITST)), (li)ut Morol do Chédovillc et le comte de Provence avaient imaginé 
les livrets. Dans la Caravane, les auteurs ont introduit le spectateur dans 
l'intérieur d'un sérail, cl ils s'excuseni dans la pi'éface de leur pièce en 
disant que les niéuies uhjels ont (l(''jà été exposés avec succès à l'Opéra 
avec des traits plus hardis qu'ils ne s'en sont permis, et ils citent l'acte 
turc, dans r Europe galante de Campra. Les auteurs dramatiques n'emploient 
plus maintenant de ces pi'écautions oratoires. La musique vive et mélodieuse, 
pleine d'expression et d'une exécution Ijicihî du maître liégeois obtint un 
succès populaire. L'ouverture de la Caravane, à la portée des plus faibles 
intelligences musicales, a joui de la plus grande vogue autrefois dans la 
classe bourgeoise. Quant à Panurgc, la mise en scène excita la curiosité ; 
mais la musique était si médiocre (jue Lays dans le rôle de Panurge et 
surtout Mme Saint-IIuberty dans celui de Cliniène ne parvinrent pas à la ren- 
dre intéressante. Grétry dit naïvement dans ses Essais : « Panurge est le 
premier ouvrage entièrement comique qui ait paru avec succès sur le 
théâtre de l'Opéra, et j'ose croire qu'il y servira de modèle. » C'était là une 
erreur complète. La scène de l'Opéra n'a jamais toléré la bouifonnerie 
rabelaisienne, ni même la comédie exagérée. Le Panurge de Grétry, le Pan- 
tagruel de Labarre, le Cheval de bronze d'Auber appartenaient plutôt au 
répertoire de l'Opéra-Comiquc. 

Avec Yogel nous remontons sur les sommets. Le souffle de Gliick se fait 
sentir dans sa partition de la Toison d'or (1786) et surtout dans celle de 
Démophon (1789), qui offre des beautés de premier ordre. L'ouverture est 
magnifique et elle est restée longtemps au répertoire de la Société des 
concerts du Conservatoire. 

Un autre opéra de Démophon avait révélé, l'année précédente, la présence 
en France d'un bien grand musicien, de Cberubini. Les connaisseurs 
seuls distinguèrent le mérite du compositeur florentin, qui s'illustra surtout 
dans la musique d'église. 

Pendant la période qui s'est écoulée depuis l'année de la représentation 
du premier opéra français de Gluck (i 774) jusqu'à l'époque révolutionnaire 
(1790), plusieurs musiciens autres que ceux que j'ai cités ont produit sur 
la scène de l'Opéra des ouvrages dont je signaleiai seulement les princi- 
paux : 

Opéras représentés de 1774 à 1790. — Azolan, ou le Serment indiseretàc 
Floquet(1774), la Fête du village de Gossec (1778), Ilellé de Floquet (1 779), 
Amadis de Gaule de Chrétien Bach (1 779), Laure et Pétrarque de Candeille 
(1780), le Seigneur bienfaisant, paroles de lîochon de Chabannes, musique 
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de Floqiict (1780), Thésée de Gosscc (1782), Electre ih Lemoyno (1782), 
Alexandre avx Indes de Méreaux (1785), Thémistocle de Pliilidor (1780), 
Phèdre de Lemoyne (1780), les Horaces de Salieri (1780), Alcindor de 
Dezède (1787), le Roi Théodore à Venise, traduit de l'italien par Moline, 
musique dcPaisiello (1787), ouvrage de premier ordre; Jephté de Lemoyne 
(1789), Antigone de Zingarelli (1790), Louis IX en Egypte de Lemoyne 
(1790), le Portrait, ou la Divinité du sauvage de Champein (1790). 

A l'exception de Colinette à la cour et de la Caravane, aucun des ou- 
vrages de Grétry ne put réussir à l'Opéra. Le cadre de cette scène ne conve- 
nait pas à son genre de talent. Se vouant tout entier à l'expression vo- 
cale, il traitait l'instrumenlation avec assez de négligence. Elle paraissait 
maigriote à côté de celle de musiciens qui n'avaient pas son génie. Cepen- 
dant je dois mentionner les opéras qu'il lit représenter de 1790 à 1797, à 
cause de la célébrité de leur auteur, quoiqu'ils soient presque oubliés au- 
jourd'hui : Panurge (1785), Amphitryon (1788), Aspasie (1789), Denys 
le Tyran (1794), la Rosière républicaine (1794), le Casque et les colombes 
(1801), Delphis et Mopsa (1805). Cependant Anacréon chez Pol{jcrate(\191) 
renferme des morceaux si intéressants qu'on l'entendrait encore avec plai- 
sir, notamment l'air de Polycrate, l'air d'Anacréon, « Prends, prends, 
emporte mon or », et le joli trio : « Livre ton cœur à V espérance ^^ Les 
rôles d'Anacréon, de Polycrate, d'Olpliide et d'Anaïs étaient chantés par 
Lays, Adrien, Rousseau et Mlle Henry. Grétry a introduit dans cet ouvrage 
un effet de chorégraphie fort piquant. Pendant un solo de clarinette joué 
par Lefèvre, rempli de traits, de cadences et de trilles, la danseuse, 
Mlle Chameroy, en imilait le rythme et le caractère avec ses pas, ses trico- 
tets, ses battus à quatre et à six; entre le clarinettiste et la danseuse il y 
avait assaut de difficultés. 

Le régime du bon plaisir, qui avait eu des effets scandaleux sous le règne 
de Louis XV, loin d'être modifié pendant la période révolutionnaire, 
s'aggrava cruellement. Les pensions données aux anciens artistes retirés de 
la scène s'élevaient à 278 000 livres : ce qui n'avait rien d'excessif. Non 
seulement elles furent supprimées, mais on ne payait pas les chanteurs 
en exercice, et les dettes de l'Opéra s'accrurent dans de fortes proportions 
pendant l'administration des membres de la Commune Le Roux, Ilenriot, 
Chaumette, Hébert. Celui-ci avait dressé une liste de vingt-deux suspects 
choisis dans le personnel de l'Opéra, et, comme une épée de Damoclès, 
il la tenait suspendue au-dessus de la tête des malheureux artistes pour 
les contiaindre à exécuter ses fantaisies. C'est dans ces conditions que les 
demoiselles Maillard, Aubry, P'iorigny, Candeille représentèrent la Liberté, 
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l'Égalitô, la Fratci'iiité dans les fêtes républicaines, que J.ainez, dont la 
voix superbe avait mainlesfois fait ap|)laudii- par la salle entière l'air de 
Gliick « Cliantez, célébrez votre reine ^^, dut expier ses succès en cliantant la 
Marseillaise, coifTé du bonnet rouge. 

Un misérable ténor silllé, nommé Lefèvre, devenu un des douze cliefs 
de la garde nationale de Paris, terrorisait ses camarades. On bannit du 
répertoire tous les ouvrages oITranl une allusion ;'i la monarcbi(^ fpliigénie 
en Tauride, Orphée et Ârmide continuèrent à èti'e représentés. Yoici 
d'ailleurs les titres des pièces et cantates jouées ou exécutées sur la scène 
de l'Opéra de 1792 à 1795 : 

M Offrande à la Liberté, opéra-ballet de Pierre dardel et Gossec, 2 oc- 
tobre 1792; /(' Triomphe de la Républitjue, ou le camp de Grandpré, de 
M.-J. Cliénier et Gossec, 27 janvier 1795; la Patrie reconnaissante, ou 
tAj)othéose de Beau repaire, de Lebœuf et Candeille, 5 février 1795 ; le Siè(je 
de Thionville, de Saulnier et Louis Jadiji, 2 juin 1795 ; Fabius, de Barouillet 
et Méreaux, 9 août 1795; la Montagne, ou la Fondation du temple de la 
Liberté, de Desriaux et Fontenelle, 26 octobre 1795; Milliade à Marathon, 
de Guillard et Lemoyne, 5 novembre 1795; Toute la Grèce, ou Ce que peut 
la Liberté, de Beffroy de Reigny et Pemoyne, 5 janvier 1794; Toulon 
soumis, de Fabre d'Olivet et Rocbefort, 4 mars 1 794 ; la Réunion, ou V Inau- 
guration de la Bépublifiue française, de Moline et Porta, 5 avril 1794. 

Il n'est rien resté de ces pièces de circonstance, et ces cinq années 
auraient été stériles sous le rapport de l'art, si nous n'y rencontrions les 
noms de Gossec, de Mébul, de Grétry, de Kreutzer, de Clierubini, de 
Dalayrac, comme auteurs de cbants patriotiques exécutés dans les fêtes 
républicaines, dont on trouvera les titres dans mon livre des Musiciens 
célèbres. 

Malgré toutes les concessions faites à l'esprit révolutionnaire, la Com- 
mune de Paris fait arrêter comme suspects les directeurs de l'Opéra, Fran- 
cœur et Cellérier. 

L'al)olition des privilèges accordés au Tliéàtre-Français, à l'Opéra et à la 
Comédie-Italienne eut pour conséquence l'accroissement du nombre des 
théâtres. Fn 1791, il y eut à Paris soixante-trois salles de spectacle, dont 
dix-huit étaient destinées ri la musique. Le mérite des ouvrages ne suivit 
pas cette progression. Nous avons vu qu'aucun opéi'a digne de succéder 
à ceux de Rameau, de Gliick, de Piccinni, ne fut représenté. Mais, sui- les 
scènes de second ordi-e, plusieurs ouvrages ont constitué un réperloii'e qui 
est devenu celui de rO()éra-Gomique. 

Le Chant du Départ, composé par Mébul sur des vers de M.-J. Cliénier, fut 
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exéciUé à l'Opéra pour la première fois le 29 septembre 1794. Cet hymne 
giieri'ier est digne du maître. 

Lefèvre ne fut pas le seul artiste musicien qui ait joué un rôle odieux dans 
les saturnales sanglantes de la Révolution. Lays, Trial, Claude Despréaux 
furent des pourvoyeurs du Tribunal révolutionnaire. Farmain de Rozoi, de 
Laborde, auteur d'un ouvrage considérable sur l'histoire de la musique, 
Levacher de Chamois, Matlion Delacour, l'architecte dijonnais Coquéau*, 
élève de l'organiste Balbàtre et un des gliickistes les plus distingués, les 
frères Edelmann, Mlle Buret, cantatrice, le baron de Dietrich, furent con- 
duits à l'échafaud. Après la mort de Robespierre, le public des théâtres, 
renouvelé, fit faire amende honorable aux acteurs qui s'étaient si odieuse- 
ment conduits. Lays et Trial durent chanter à genoux le Réveil du peuple 
de Souriguières de Saint-Marc et de Pierre Gaveaux. 

Sur les soixante-trois salles de spectacle ouvertes en 1792, la moitié 
environ avaient dû être fermées par les directeurs en faillite. Il en restait 
encore trente-trois, et les pièces qu'on y jouait étaient des plus médiocres, 
grivoises pour la plupart, sans intérêt pour l'art et la littérature. En 1807, 
l'empereur décrète : « que tous ces théâtres seront fermés dans un délai de 
quinze jours; que huit seulement seront conservés, quatre grands et quatre 
d'ordre inférieur )>. De nouvelles conditions très précises sont imposées aux 
directeurs, et ces règlements sont restés en vigueur, à peu d'exceptions 
près, jusque sous le second empire; dès l'année 1858, ils ont cessé d'être 
observés pour favoriser le compositeur d'opérettes Offenbach ; enfin, en 
1868, le gouvernement a eu la faiblesse d'accorder la liberté ou plutôt la 
licence des théâtres. On en a vu les conséquences. Il suffit de fiire la 
comparaison des opéras et opéras-comiques représentés de 1807 à 1852, 
de 1852 à 1857, enfin de 1857 à 1885. En divisant cette période par tiers, 
une étude comparative devient très facile, et l'on acquerra la preuve que 
le mérite des ouvrages et leur succès durable sont en raison inverse de la 
multiplicité des théâtres et de l'abandon de toute action gouvernementale. 
Une fausse idée a présidé à cette liberté liberticide de l'art, du gont, de 
toute politesse, de toute élégance, de toute beauté. Il ne faut qu'un peu 
de philosophie pour comprendre qu'il n'en est pas des plaisirs comme des 
occupations sérieuses et des devoirs de la vie, qu'autant la liberté est pro- 
tectrice de ceux-ci, autant elle doit fatalement corrompre ceux-là. C'est dans 
la nature des choses, et ce n'est jamais impunément qu'on la méconnaît. 

Méhul avait composé sur le froid livret d'Hoffman, tiré de VÀdriano de 

1. Coquéau est l'auteur d'un petit ouvrage plein d'une saine critique, publié h Paris eu 1778, in-8", 
intitulé De la Mélopée chez les Anciens et de la Mélodie chez les Modernes. 
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Mélaslaso, luio (ivs hclle nuisiquc, des cliœurs splciididcs et d'une har- 
monie pleine de Inice. Cet opéra (VÂdii'm avait clé iiilcrdit on '179'2, pareo 
que le triomphe d'un empereur était regardé comme inconii)atiijle avec la 
Constitution. On crut pouvoir le reprendre sept ans après. David, le peintre, 
ainsi que je l'ai dit plus liaiil, déclara à la tiihuiie ipTil aimerait mieux 
voir hi'ùler l'Opéra que d'y laisser triomjilier des tyrans. Adrien futécai-té, 
malgré le succès des premières représentations; plusieurs fois repris, il ne 
put se maintenii' au répertoire. 

ï.à Sémiramis de Catel ne réussit pas (1802). Le Taiiierlan de \Vinter, 
beaucoup plus fort d'harmonie, réussit encore moins. Ces deux ouvrages 
ne pouvaient plaire qu'à des musiciens. 

VAnacréon, ou r Amour fugitif de Cherubini (1805) méritait le succès, 
car la partition abonde en morceaux très beaux : d'abord l'ouverture, ensuite 
l'air de Corinne, (c Jeunes filles au regard doux », un quatuor, un li-io 
parfait, « Dans ma verte jeunesse ». Mais l'ode du chantre de Théos n'avait 
pas bien inspiré les auteurs du livret. Comment peut-on goûter une belle 
phrase musicale sur ces paroles : u Esclave intéressante ! » 

La société française commence à se reformer ; ses fragments dispersés se 
rejoignent, et un vrai public apte à apprécier les œuvres d'art élevé reprend 
la routede l'Opéra. En 180i,Lesueur donne les Bardes, o])éra. en cinq actes, 
livret de Deschamps et Dercy. On ne connaît plus en France la musique de 
Lesueur. Même parmi les musiciens, il s'en trouve bien peu, je crois, qui 
lui trouvent du génie. 11 en avait certainement. Les maîtres de chapelle 
seuls peuvent s'en convaincre, puisque sa musique d'église est encore 
chantée, tandis que, pour ma part, je n'ai pas entendu une note de ce 
compositeur au théâtre. L'opéra d'Ossian ou les Bardes fut chanté par 
Lainez, Chéron, Lays, Mlle Armand. On comptait dans l'orchestre douze 
harpistes, dont quelques-uns se sont fait une réputation : en première 
ligne, Dalvimare; ensuite les frères Naderman, Darondeau, Foignet, Geli- 
neck, Cousineau, Désargus. Napoléon combla Lesueur de faveurs et y mit 
une affectation telle, qu'on peut en inférer qu'il voyait dans ce genre de 
musique noble, pompeux, grandiose un élément de relèvement des âmes 
et de régénération sociale. S'il a eu cette pensée, il ne s'est trompé ni sur la 
cause ni sur l'effet. Il envoya au compositeur une tabatière d'or sur le bord 
intérieur de laquelle étaient gravés ces mots : « L'empereur des Français 
à l'auteur des Bardes ». Cette boîte contenait 0000 francs en billets de 
banque, et il lui fît dire que ce n'était point une faveur qu'il lui faisait, 
mais un hommage qu'il rendait à son œuvre sublime. 

Les créations d'un ordre élevé dans le domaine des arts sont toujours 
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accompagnées de productions remarquables dans les genres inférieurs ; 
cette même année où quatre cent soixante musiciens exécutaient dans 
Notre-Dame le Te Deum h double chœur et à double orchestre de Paisiello, 
où l'on représentait YOmaii de Lesueur à l'Opéra, Duport jouait le rôle 
d'Achille dans le ballet de Gardel, Achille à Scyros, dont Cherubini avait 
composé la musique et écrit la célèbre bacchanale. 

On s'initiait peu à peu aux ouvrages de Mozart, si méconnu pendant son 
second séjour à Paris. Morel et Lachnith étaient de trop faibles musiciens pour 
comprendre que les admirables ouvrages de Mozart ne pouvaient supporter 
aucun voisinage. Ils fourragèrent dans les partitions du maître et en tirèrent 
les Mystères crisis, la Prise de Jéricho (1804) et un Don Juan \)réhntn'i\\é 
et agrémenté de morceaux nouveaux composés par C. Kalkbrenncr (1805). 
Le trio des Masques, une des plus belles harmonies qu'on puisse entendre 
dans un ouvrage dramatique, trio si émouvant, si intéressant pour l'action, 
puisqu'il est chanté par la fille du commandeur assassiné, par Elvira, 
l'épouse outragée, par don Ottavio, le fiancé de donna Anna. Eh bien ce trio, 
c'est à n'y pas croire, était chanté par trois voix d'hommes, par de simples 
choristes, au mépris des principes les plus élémentaires du classement des 
voix. Tout était à l'avenant, et les paroles aussi. 

Ce ne fut que trente ans après, en 1834, que Don Juan, avec le texte tra- 
duit par E. Deschamps et Castil-Blaze, fut représenté à l'Opéra français, 
non sans avoir subi encore des modifications de ce dernier. 

Deux cantatrices exercèrent alors une heureuse influence sur le goût des 
dilettantes : ce furent Mmes Grassiniet Catalani. Celle-ci se fit entendre pour 
la première fois en 1806, à Saint-CIoudet cà l'Opéra dans des concerts. J'en 
ai parlé ailleurs au sujet de l'opéra italien. 

L'événement musical le plus important de cette période a été la représen- 
tation de la Vestale. Spontini,agé alors de trente-trois ans, avait composé et 
fait représenter une quinzaine d'opéras italiens. Elève du célèbre Conserva- 
toire de Naples, ses fortes études et sa facilité naturelle auraient dû en 
imposer aux Rey, aux Persuis, aux musiciens médiocres qui gouvernaient 
l'Académie. On se ligua contre lui à ce point qu'il fallut la protection de 
l'impératrice Joséphine et un ordre de l'empereur expédié de Pologne pour 
qu'on mît la Vestale à l'étude (15 décembre 1807), toutefois après Nephtali, 
opéra plus que médiocre de Blangini. 

Ainsi que Gluck,Spontini a abdiqué le style qui était en faveur dans son 
pays pour celui de la tragédie lyrique française. Mais il resta original, 
hardi dans ses modulations, et conserva une indépendance absolue; il réa- 
lisa dans la musique dramatique un progrès immense que les seuls com- 
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positeurs de profession peiivciil apprécier. S'inspiranl comme (^iliick du 
caractère de diacuii de ses personnages, ne leur faisant clianler aucune 
note sans un effet direct correspoiidanl à la ^iliialion, Spontini a eu sur son 
prédécesseur l'avantage d'employer des ressources harmoniques plus nom- 
breuses, des combinaisons de rythme plus variées et même entièrement 
neuves, telles que celle des (juatrains accompagnés par des triolets, enfin 
un coloria dans rinslrumentation moins parfait, mais plus puissant que 




Madame Branchu. 



celui que Méliul et Cherubini employaient. Les hardiesses de Sponlini 
étonnaient les musiciens de l'orchestre et même Mme Branchu, qui préten- 
dit d'abord que ses récitatifs étaient inchantables ; elle-même (,)blint dans 
le rôle de Julia le plus grand succès de sa carrière dramatique. Mais d'au- 
tres artistes plus avisés avaient confiance dans l'avenir du compositeur, 
c'était l'avis du chanteur Elleviuu, malgré l'accueil peu empressé fait à 
Julie, à la Petite Maison, à Milton, représentés à F(îydeau. Ces obstacles, ce 
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mauvais vouloir excitèrent l'émulation de Spontini : il corrigea sa partition 
(le la Ycatalc, en perfectionna les détails. Soutenu par la protection de 
l'impératrice, il fit durer les études un an, et les frais de copie s'élevèrent 
à 10000 francs. 

Il faut dire que les principaux morceaux avaient été exécutés aux Tuile- 
ries le 14 février 1807, dix mois avant la représentation, notamment deux 
duos, le grand finale et la marche du supplice, lesquels avaient enthou- 
siasmé l'auditoire. On n'était pas encore bien habitué au mouvement im- 
primé aux masses vocales, à ce rythme entraînant, chaleureux, fougueux 
même, que Spontini a le premier employé dans un opéra français. Ce fut 
avec étonnement d'abord, puis avec une admiration croissante qu'on entendit 
cet énergique finale : 

De son front que la honte accable, 
Détachons ces bandeaux, ces voiles imposteurs, 
Et livrons sa tête cou[)able 
Aux mains sanglantes des licteurs. 

On ne songea môme pas à remarquer la bévue de Jouy, qui confondait le 
supplice de la hache avec celui de l'ensevelissement de la pauvre Julia 
vivante dans les entrailles de la terre. Il faut reconnaître que, malgré quel- 
ques taches, le livret de Jouy est excellent, que la passion de Licinius et 
la tendresse de Julia sont exprimées dans un langage favorable à l'inspira- 
tion du musicien. Quoi de plus beau que cette phrase chantée par la Ves- 
tale : 

Que le bienfait de sa présence 
Enchante un seul moment ces lieux ; 

et celle-ci : 

Viens, mortel adoré, je te donne ma vie! 
et le duo : 

C'est pour toi seul que je veux vivre! 



et l'invocation si pathétique 



des infortunés déesse tutélaire, 
Latonc, exauce ma prière ! 
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Mme Brancha, aussi boiiiic Iragvdiciuie (juc canlalricc admirable, était 
bien secondée par Lainez, Lays, Dérivis, Mlle Maillard. 

L'ouvrage qui fixa l'attention après l'opéra de la Vestale lut la Mort 
d'Adam et son apothéose, de Guillaid et Lesueur (1800). Toutefois les dé- 
cors peints par Dagotty contribuèrent beaucoup au succès, surtout celui du 
dernier acte, qui représetilait le ciel. « C'est bien le plus b(,'au paradis que 




M. DérlvIs père. 

VOUS ayez vu, disait-il à ses amis, et que vons verrez. » Iloffman a fait ainsi 
parler Guillard dans ces vers : 



Ma pièce, je l'avoue, est (l'uii ennui mortel ; 
Mais au .séjour de l'Kleiiicl 
C^i ])eau «iiTon n'.-i licu vu ilc lel) 

Je Iranspoiie à la lin Adam avec Abel, 
Et je j-éussis, yràce au ciel! 
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Spontiiii dota notre Opéra d'un second chef-d'œuvre : Fernand Cortez 
fut représenté en i809. Les caractères de Cortez, de Telasco, d'Amazili, 
sont rendus avec une vérité d'expression qui témoigne de la souplesse du 
talent du compositeur. Mais la scène saillante est celle de la révolte des 
soldats de Cortez, une des plus magnifiques pages musicales. Les autres 
opéras de Spontini, Olympie (1N19), Â(jnès de Hohenstaufen (1857), re- 
présentée à Berlin, offrent aussi des fragments remarquables. 

J/empereur avait institué en 1809 des prix décennaux. Le jury dé- 
cerna l'un d'eux à l'auteur de la Vestale. Il s'éleva une telle clameur dans 
le monde des envieux, que les prix ne furent point distribués. 

Jusqu'en 1815, le répertoire de l'Opéra ne s'enrichit d'aucune autre 
production remarquable, à l'exception des Abencerrages de Cherubini. Les 
opéras de Gluck, de Lesueur et de Spontini alternaient avec les ballets de 
Milon, de Didelot, de Gardel, dont la musique était parodiée sur celle des 
opéras-comiques, ou bien écrite par Kreutzer, Méliul, Berton, Alex. Piccinni, 
Persuis. \ 

En 1816, Papillon de la Ferté était directeur des Menus-Plaisirs, Choron 
régisseur de l'Opéra, Persuis inspecteur de la musique, et Kreutzer chef 
d'orchestre. Choron, professeur de premier ordre, passionné pour la musique 
des grands maîtres italiens des seizième et dix-septième siècles, se montrait 
assez indifférent à la musique contemporaine. 11 abdiqua ses fonctions en 
1817, et pendant son passage on n'avait monté que des ouvrages médio- 
cres. Le Carnaval de Venise, de Kreutzer et de Persuis, a eu du succès, 
mais ce n'était qu'un ballet; le Bossignol, faible ouvrage d'Etienne et 
Lebrun, a servi de lever de rideau pendant plus de quarante ans ! Ce n'est 
qu'un thème à variations h l'usage des chanteuses légères; on donna aussi 
Natalie, opéra en trois actes de Beicha. 

Le 15 ftWrier 1820, dernier dimanche du carnaval, on jouait à l'Opéra, 
alors place Louvois, le Carnaval de Venise, le Rossignol et les JSoces de 
GamacJie; après le premier acte de ce dernier ballet, la duchesse de Berri 
se retira ; le duc l'accompagna à sa voiture, et c'est alors qu'il fut assas- 
siné par Louvel. La description de cet horrible événement, le récit de la 
scène de douleur qui se passa dans la salle de l'administration, où le 
duc fut transporté, sont conservés dans toutes les mémoires et viennent 
d'être rappelés à l'occasion de la mort du comte de Chambord, noble 
prince qui, sur le sol étranger, n'a cessé d'appartenir à la France par 
son patriotisme éclairé et désintéressé, par l'amour constant qu'il a 
conservé pour elle, et par l'affection et la fidélité d'un grand nombre de 
Français. 
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De 1816 à 182.'), l'Acadéini** royalo de musiqiio coiiliniK^ à faire repré- 
senter les mêmes opéras eonsacrés par le succès, sans ajouter à son ré])ei- 
toire autre chose que des ballets. Sauf trois ouvrages de maîtres, Oîyntpie, 
deSpontini(1819), r/r$f?«?>, de Berton ([^2ô}, Laslliénie, d'IIérold (1825), 
qui n(^ purent <e maintenir, les antres œuvres disparurent plus vite 
encore. Je ne parle pas de Stratonicc, délicieux opéra de Méhul, qui a 
passé de Feydeau à l'Opéra, arrangé par son neveu Daussoigne (1821), ni 
de Blanche de Provence, opéra en trois actes, de Théaulon et de Rancé, 
parce que c'était un ouvrage de circonstance, à l'occasion du baptême du 
duc de Bordeaux (1821), auquel avaient collaboré cinq excellents musi- 
ciens, Berton, Boïeldieu, Cherubini. Kreutzer et Paër. 

Le morceau capital est le beau cliœurde Cherubini : '< Don. mon eu/ani, 
doux espoir de la France! » 

D'Aladln ou la Lampe merveilleuse, d'Etienne, de Mcolo Isouard et 
Benincori, il n est resté qu'un air, >< Venez, cliarmantes bayadères, » 
chanté avec goiit par Mlle Ja^vurek (1822). 

Les Deux Salem (1824) de Daussoigne tombèrent à plat. On avait eu 
l'idée de profiter de la ressemblance des ^'ourrit, père et fils, pour en faire 
le sujet d'un opéra. 

Mais, si le genre du grand opéra semblait peu abordable aux nouveaux 
compositeurs, celui de l'opéra-comique, ou plutôt du drame lyrique, était 
cultivé brillamment, comme nous le verrons lorsque je traiterai de l'opéra- 
comique. En outre, l'éducation des classes élevées se perfectionnait au 
Théâtre-Italien, où les œuvres les plus intéressantes avaient pour inter- 
prètes des virtuoses incomparables. Des musiciens intelligents et entre- 
prenants, comme Castil-Blaze, par exemple, initiaient le public aux 
beautés des ouvrases étrangers. J'admets avec les oens d'un «joût délicat 

ce ce 

et difficile que Castil-Blaze a trop arrangé, interpolé, dérangé les partitions 
des opéras qu'il mettait à la scène; que ses traductions sont |;eu litté- 
rales, et généralement peu lyriques. Lui, qui maltraitait si durement et 
en termes si peu mesurés les Rey, les Persuis, il les a imités; lui, qui trou- 
vait que Racine avait écrit en prose les chœurs d'Âlhalie et d'Esther, a 
été un poète fort médiocre; mais, pour être juste, il faut rendre à ce 
musicien humoriste cette justice qu'il a popularisé en France plusieurs 
opéras allemands et italiens. 

Un directeur des théâtres de Bruxelles, nommé Bernard, obtint du gou- 
vernement l'autorisation d'ouvrir le théâtre de l'Odéon poui- y représenter 
une série d'opéras étrangers, dont les livrets avaient été traduits par Castil- 
Blaze (c'était en 1824). On entendit successivement le Barbier de Séville, 

56 
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la Pif volemc, Othello, Tancrèdc, la Dame du Lac, de Rossini ; 3Iargucrite 
d'Anjou, de Meyerheer; Don Juan, de Mozart; Uobin des Boù, de Weber. 
Crémont avait formé un orchestre suffisant, et plusieurs artistes de cette 
troupe improvisée se distinguèrent dans ces ouvrages : Mme Yaière, 
Mlle d'Orgebray, Mlle Lemoule, qui créa le rôle d'Agathe dans le Frey- 
scluitz et épousa un descendant de Mondonville. 

Gilbert Duprez fit ses débuts à l'Odéon; élève formé à l'excellente école de 
Chorou, il était déjà bon musicien et se servait avec goût d'une voix char- 
mante, qui, pendant son séjour en Italie, acquit la puissance dont il a 
donné des preuves plus tard dans Lucie, dans Guillaume Tell, dans la Juive. 

Les opéras merveilleux qu'on entendait alors aux llaliens amenèreni 
naturellement la translation de quelques-uns à l'Opéra français. Rossini, 
invité à satisfaire aux désirs du public, pensa à son Maomelto, représenté à 
Naples en 1820. Le livret de Ralocchi fut traduit par Soumet, et le Siège de 
Corinthe fut donné à l'Opéra le 9 octobre 1820. La beauté du sujet, la 
grandeur du style et l'harmonieuse orchestration du maître imposèrent 
l'admiration à tous ceux qui pouvaient juger avec indépendance. Rossini ne 
se contenta pas de transporter à la scène française la partition italienne, si 
riche cependant; il ajouta un air très beau, chanté par Mme Damoreau, et 
la magnifique scène de la bénédiction des drapeaux. L'air de basse « Quà 
ma voix la Victoire n'arrête » est resté un des plus beaux du répertoire : 
l'orgueil et la lierté du vainqueur s'affirmant avec force, à travers les vo- 
calises du style italien, aussi bien que la douleur et l'effroi des femmes 
grecques dans leur prière : u Uheure fatale approche, )> dont l'harmonie 
est si caractérisée, on peut dire que de ce premier opéra de Rossini re- 
présenté sur la scène française date une ère musicale nouvelle. Si aux déve- 
loppements des formes orchestrales et chorales ont succédé les excès de sono- 
l'ité et les complications stériles, la faute n'en est point à l'homme de génie 
(jui a ouvert la voie à de nouveaux progrès. Il est toujours resté dans la mesure 
en respectant le jugement de l'oreille et la satisfaction du goût. A Mme Damo- 
reau se joignirent Devriès et Dabbadie dans l'exécution du Siège de Corinthe. 

On ne connaissait pas alors cet esprit étroit et envieux qui fait écarter 
les œuvres d'art remarquables et les interprètes de talent au profit de mé- 
diocrités jalouses. Une même administration gouvernait l'Opéra et l'Opéra 
Italien, ce qui était fort sensé dans l'intérêt de l'émulation et du progrès de 
notre art national. Mlle Cinti et la basse Levasseur ont certainement per- 
fectionné leur talent en chantant les opéras italiens. 

il arriva même que, dans des représentations extraordinaires, les pre- 
miers sujets des deux troupes se réunissaient, et l'on comprend avec quel 
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ravissement on a entendu en 18'J1>, |»ar exemple, Mmes Malihran et Danio- 
rean. .Mlle Sontau, elianlei- à rOpéra, dans le Malrimonio aegretto de Cima- 
rosa, le trio si eliai'uiant " Le faccio iiii nirhiun »>, cl d;iiis les soirées, les 
duos de Matilda di Sabrai I, de Tanncdi, du Mose. 

Au Siège deCorIntJie suecrda ]f()hr; Jouy et Balocchi ai-rangèrenl le livret 
de Tollola. Ilossini ajonla :iii Mose i'e|»ivsenl(' à San-Cai'lo de Na|)les huit 
ans auj)ai'avanl des fraunuMils de ^on Armida : >< (Jrniuiiiti a te rirliiede » 
ei " Clietutio i' calma ». 

Moise est une oMivie de génie, (|uoi (|u'en disent les euuu(|ues du sérail, 
qui en cela resseniMiMil au i-enard de l;i l'ahlc, le(|U('l a jiei'du sa queue à la 
bataille et demande (jue tous ses eonfrères se débarrassent diiu ornement 
inutile : à ceux; qui tiouvcnl (jue le elianl, la mélodie, l'idée musicale par 
excellence sont des ornements inutiles dans un opéra, on peut et il faut 
leur dire comme le f.ibulisic : " Mais tournez-vous, de grâce, et l'on vous i-é- 
pondra ». Le duo d'Ainénopliis et d'Anaï, celui des deux soprani, le duo de 
ténor et basse clianté par Nourrit et Dabbadie, « Parlar, spiegar, » si mal 
traduit, soit dit en passant, par ces mots : « Moment fatal, qae faire? » 
le quatuor pathétique « .1// manca /rt- foce », l'air écrit pour Mlle Cinti : 
'( Quelle horrible destinée! » et enfin la belle prière qui restera aussi 
admirée au bout d'un siècle que le premier jour; est-ce que tout cela ne 
suffit pas pour effacer quelques taches, telles que la marche liop peu ar- 
chaïque des Hébreux? Il semblerait, à entendre les détracteurs du maître, 
qu'il n'a jamais écrit que des erreurs de ce genre! Ce n'est qu'aux igno- 
rants qu'on peut le fiiire croire. 11 est vrai que le nombre en est grand. 

Le finale de MoUe est au nombre des plus belles créations du génie. Les 
airs de ballet, fort gracieux, n'ont assurément aucun caractère antique, 
malgré leur provenance; cai- ils ont été extraits du Ciro in Babilonia. A 
cette époque, on s'occupait peu de la couleur locale et de l'imitation fort 
hypothétique de ce qu'avait pu être la musique sur les bords de l'Euphrate 
mille ans avant l'ère chrétienne. Sous prétexte d'archaïsme on a singuliè- 
rement écorché nos oreilles depuis, et pour ma part je ne me soucie guère 
de payer à ce prix le bruit des thnph et des tsellzelim. 

L'opéra de la Muette (I82(S) a du nue p.irlic (h' son immense succès aux 
ingénieuses combinaisons de Scribe pour le scénario, au poème de Ger- 
main Delavigne, aux décors de Cicéri. Mettre en scène une muette, rem- 
placer le chant dramatique d'iiue prima donna par la mimicpie d'une jeune 
fille, remplacer les chœurs immobilisés depuis des siècles sur la scène par un 
chœur populaire d'action, il y avait là une innovation aussi hardie qu'originale. 

Mais il fallait que le musicien lui lui-même doué d'une imagination 
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souple et brillante pour triompher de ces obstacles. Une mélodie abondante, 
des airs touchants comme la Cavatine du som»ie//, des harmonies agréables 
à roreillc comme celle de la Prière, des accents virils et d'une allure entraî- 
nante comme ceux du duo célèbre : « Amour sacré de la patrie, » enfin des 
airs de ballet vifs, piquants, animés d'une verve napolitaine, notre Auber 
a parachevé cette œuvre dans la partition de la Muette et il en a fait un de 
ses meilleurs titres de gloire ("29 février 1828). Nourrit, Alexis Dupont, 
Dabadie et Mme Cinti-Damoreau en furent les interprètes; le rôle de 
la muette Fenella fut créé par Mlle INoblet. 

Les chefs-d'œuvre se succèdent. Rossini avait écrit un opéra de circon- 
stance, // Viaggo a Reims ossia l'albergo del Giglio d'oro, à l'occasion du 
sacre du roi Charles X. La musique en parut excellente et l'on jugea avec 
raison qu'elle ne devait pas aller rejoindre dans l'oubli les cantates offi- 
cielles avec les carrosses de ^ala. Scribe et Delestre Poirson écrivirent le 
livret du Comte Ory. Rossini accepta l'occasion qui s'offrait à lui. Mais son 
génie créateur ne restait jamais oisif, même lorsqu'il se servait de maté- 
riaux anciens. Il composa pour le Comte Ory un duo, un chœur de femmes, 
un quatuor merveilleux, le chœur de buveurs : ■ Quil avait de bon vin le 
seigneur châtelain! » et le trio final. Ce chef-d'œuvre de grâce, de gaieté 
et d'une science musicale consommée fut chanté par Nourrit, Levasseur, 
Dabadie, Mme Damoreau, Mlles Jawurek et Mori. 

Enfin Guillaume Tell, représenté le 5 août 1829, porta à son comble la 
gloire de Rossini et l'admiration des musiciens pour son génie. Qu'on me 
permette de répéter ici ce que j'ai écrit ailleurs, il y a plus de vingt ans : 
— Guillaume Tell est l'opéra des opéras modernes, comme Don Juan est 
l'opéra des opéras anciens. — 11 n'y a pas une seule défaillance dans 
cette œuvre qui offre l'ensemble des richesses mélodiques et harmoniques 
de l'art musical distribuées avec un goût exquis. C'était le trente-septième 
opéra de Rossini et il avait trente-sept ans. Je n'ai jamais partagé le juge- 
ment de nombreux cii tiques se copiant les uns les autres, d'après l'original 
Castil-Rlaze, qui le premier a donné le branle. On sait que ce littérateur se 
croyait ou feignait de se croire le seul capable de faire des livrets d'opéras. 
Hippolyte Dis et Jouy furent traités par lui avec le plus injuste dédain. Je 
ne prétends nullement défendre tous les vers du poème de Guillaume Tell, 
mais je déclare qu'on en a fait rarement un meilleur pour être mis en 
musique, l.a pièce de Schiller a fourni le canevas et les tableaux tour à 
tour agrestes, guerriers, gracieux, passionnés, sombres, éclatants, patrio- 
tiques, douloureux et triomphants. L'accent lyrique d'une foule de passages 
les a gravés dans la mémoire des auditeurs. On y trouve exprimés avec 
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un rare bonheur les senlimeiils les plus forts de la nature : l'amour 
paternel, ramour lilial. l'amoui' cliaslc ci rlevr, la [ciulresse conjugale, 
la sainte amitié, la haine de rinjustice et de la tyi'aiiiiie, enfin l'amour de la 
patrie. Je renvoie le lecteur à l'analyse que j'ai donnée de Guillaume Tell 
dans mon Dictionnaire des opéras (page 551). 

Tout est beau : dans rouverlui'e, la majesté suave el harmonieuse des 
violoncelles divisés en (juatuoi', dépeignant le calme des solitudes alpes- 




Madame Cinti-DamorL'au. 



très, le Hanz des vaches, exécuté par le hautbois et les llùtes, l'ouragan 
qui s'avance, foudroie les hauts monts et s'éloigne, image des passions 
qui grondent dans ce pays; U\ clairon qui sonne et la lutte qui s'engage. 
Au premier acte, la barcarolle, la scène des pasteurs, le premier finale ; au 
deuxième, la délicieuse romance de Mathilde, « Sombres forêts, ^> le duo 
d'amour où les broderies légères n'altèrent en rien la force de l'expres- 
sion; le célèbre tiio qui à lui seul vaut tout un opéra : Duprez y a été 
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inimitable ; la réunion dos cantons avec les quatre cliœurs d'un caractère 
dilTérent; au troisième acte, les airs de ballet oi^i les idées les plus gra- 
cieuses abondent, le cantabile de Guillaume, la scène de la pomme; enfin, 
au quatrième, l'air d'Arnold " Asile héréditaire )>, suivi de l'appel aux 
armes, au sujet duquel je dirai en passant que si Vut de poitrine de 
Duprcz est devenu la pietra di paragone des ténors, ce n'est pas au com- 



ff 




INuiirril (rôle il Aladiii dans la Ijtiiipe inei veilleuse, opéra île Mcolo, 1822) 



posileui* qu'il faut s'en prendre, mais à la vanité des chanteurs et h l'exi- 
gence déraisonnable du public; après avoir brisé la voix de plusieurs 
ténors, cet tit lut remplacé par un la, et presque toute la salle a con- 
tinué à applaudir béatement le fameux ut baissé d'une tierce ; enfin le 
trio en canon des femmes et l'hymne de délivrance des Suisses terminent 
magistralement ce magnifique opéi'a. 
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(jUiUaumc Tell ;i ('Ir cliaiiU' pnr Aouri'il, r.evasseur, Dabadic, Alexis 
Diipoiil, Massol, IMvvosl, Mmos Damoivaii, l)al)atlio, Moi'i. J.'orcliosli'o ôlail 
iliri{4i' par Valciiliiio. Le IciKiciiiaiii de la pi'L'iuièrc l'cprésciilalioii, les 
artistes des chœurs cl de roiclicslrc se reiidirenl siii' la terrasse de la 
maison iiabilcc parKossini an nunK'ro lOdii lioiilevard Montmartre cl ini 
donnèrenl une sérénade en cxéculaiil plusieurs IVaynients de la partition. 
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Gilbeii |)ii|irc/> irùlc d'Ariiulil ilc CiiiUntinir Tril . 



Une ère musicale nouvelle coïncide avec la rc'volution de 1850. [/(''cole 
romanticpie élève autel conti'c aut(d cl oppose le di-ame violenl h la loi-uie 
modérée, élégante, raisonnée de la tragédie lyrique. J/intensilé de relTel 
devient rolijectirdu [)oète,du peintre, du musicien. Cette note estdominante. 
mais cependant elle n'est pas adoptée par tous. I.cs compositeurs italiens 
résistent au coui'ant licrmano-IVancais el ni'odiiisent des ouvrages admi- 
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rables et partout admirés. La mélodie règne encore en souveraine pendant 
la période qui commence à Robert le Diable en 1851 et qui se poursuit 
jusqu'à r Africaine (1865). Pendant cet espace de trente-quatre ans, les 
principales manifestations de l'art lyrique à l'Opéra français sont dues à 
un Allemand, Meyerbeer; à un Italien, Donizetti; à un Français, Halévy. 
Le premier occupe la scène avec Robert le Diable, les Huguenots, le Pro- 
phète el r Africaine; le second, avec Lucie et la Favorite; le troisième, 
avec la Juive, Guido, la Reine de Chypre et Charles VI. 

Auber ne retrouve pas le succès de la Muette en donnant le Dieu et la 
Bay(ulere{\>^ô(}), le Philtre (1851), le Serment (1852), Gustave llï (1855), 
le Lac des fées (1859), r Enfant prodigue (1850), Zerline (1851). 

D'autres ouvrages d'un mérite réel ne réussirent pas mieux, tels que 
Ali-Baba de Cherubini (1855), Stradella, Marie Stuart, la Fronde de 
jNiedermeyer ( 1 857 , 1 8 i4, 1 855) . Sapho ( 1 85 1 ) et la Nonne sanglante (1 854) 
de M. Gounod ne sont pas plus lieureux que le Moïse au Sinai et VEden 
de Félicien David (1846, 1848). 

UAme en peine de Flotow (1846), le Maître chanteur de M. Limnander 
(1855), Ilerculanwn de Félicien David (1859), tout en contenant des mor- 
ceaux excellents, ne peuvent lutter contre les dix ouvrages de premier ordre 
(jue j'ai cités. Le lecteur remarquera que je constate seulement ce qui a eu 
lieu pendant cette période déterminée ; car le goût du public, se moditianl 
peu à peu, s'est éloigné dans la suite de plusieurs d'entre eux. Le Freysclmtz 
de Weber (1841) a exercé une influence très marquée sur beaucoup d'es- 
prits et il en est résulté un nouveau courant d'idées qui modifiera l'esthé- 
lique musicale dans la période suivante. 

Je ne citerai que pour mémoire des ouvrages qui tombèrent lourdement 
et ne furent jamais repris, comme la Esmeralda, livret de Victor Hugo, 
musique de Mlle Louise Berlin (1856); Benvenulo Cellini, musique de 
Berlioz (1858) ; la Vendetta de M. de Buolz (1859), la Xacarilla de Scribe 
et Marliani (1859), qui n'était qu'un agréable lever de rideau où Mme Stolz 
chantait avec beaucoup de talent un rôle travesti ; le Drapier, faible ou- 
vrage de Scribe et Halévy (1840) ; les Martyrs de Scribe et Donizetti (1840), 
qui contiennent de fort beaux fragments, mais dont la fortune fut tout 
italienne sous le titre de Poliuto; Carmagnola de Scribe et Ambroise 
Thomas (1841), le Guérillero de Théodore Anne et Ambroise Thomas 
(1842), le Vaisseau fantôme de Paul Foucher et Dietsch (1842); Dom 
Sébastien de Scribe et Donizetti (1845), dont il est resté des morceaux 
agréables dans le répertoire des chanteurs; le Lazzarone, de Saint-Georges 
et Halévy (1844); Richard en Palestine, de Paul Foucher et Adam (1844) ; 
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r Étoile (le SéviUe. crHippolvlo Lucas el Balle (1845); David, de Soumet 
et Mermct (1846); l'Apparition, de Benoisl (1848) ; Jeanne la Folle, de 
Clapisson (1848); le Juif-Errant, d'IIalévy (1852); Bethhj, de Donizetti 
(1855); la Rose de Florence, de Bileita (1855); clc. 

Ajii'ès avoir tracé sommairement les lignes principales du chapitre de 
l'histoire de la musicjue dramaticpie à l'Opéra IVançais, il convient de 
revenir sur nos pas et de retrouver Meyerheer à ses débuts. 

Pendant les deux années qui suivirent hi représentation de Guillaume 
Tell, hien des causes avaient contribué à modilier le goût et les habitudes 
du |uiblic. La haute société se tenait à l'écart, les anciens abonnés restaient 
conlinés dans leurs châteaux; Uos^^ini. qui venait de duler la France d'un 
cbef-d'œuvre. avait perdu la place avantageuse qu'il tenait de la faveur du 
roi Charles X et se voyait réduit à plaider devant les tribunaux pour obtenir 
au moins la pension de GOOO francs promise en cas d'événements imprévus. 
Les agitations de la rue, l'éclosion d'une littérature nouvelle et d'une dra- 
maturgie extravagante, l'envahissement de la ferldanterie romantique, 
firent une concurrence triomphante aux beautés sereines de l'art, à l'ex- 
pression harmonieuse des passions les plus fortes. C'est dans ces circon- 
stances que l'opéra de Robert le Diable fut représenté. Meyerheer avait subi 
l'influeuce italienne. Désertant l'école allemande et les principes austères de 
l'abbé Vogicr au point de s'attirer d'assez durs reproches de son ancien 
condisciple AYeber, il avait écrit pour les théâtres de Padoue, <\o Turin, de 
Milan, de Venise, de Rome, Rontilda e Costanza, Se)niramide, Marfjherita 
dWnjou, Emma di Resburgo, lEmle di Granata, il Crocialo in Egitto, le 
meilleur ouvrage de sa première manière. Possesseur d'une grande for- 
tune, Meyerheer eut l'avantage non seulement de pouvoir travailler à loisir 
et introduire ainsi dans ces ouvrages des combinaisons savamment étu- 
diées de nature à produire !("- cITi^ts qu'il désii'ait. mais encore de lever 
bien des obstacles, :?oit en participant à de certaines dépenses de mise en 
scène, soit pai' des libéralités opportunes. 

Les succès que Meyerheer avait obtenus en Italie et en Allemagne enga- 
gèrent M. de La Rochefoucauld à lui proposer d'écrire un ouvrage pour 
l'Opéra fiançais. 11 accepta un lixret de Scribe et Germain Delavigne : 
c'était celui de Robert le Diable. Apiès la révolution de l(Sr)0, le docteur 
Véron, devenu directeur de l'Opéra, considéra l'obligation de monter cet 
opéra comme une charge onéreuse et chercha vainement à s'y dérober. 
Meyerheer était tenace et avait d'ailleurs un ti-aité en règle. Robert le 
Diable fut représenté le 22 novembre 1851. 

Ce qui est le caractère propre du style de Meyerheer, c'est l'éclectisme. 
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Nourri de contrepoint et de i\igues, impressionné parla grâce des mélodies 
italiennes, ayant assez de clairvoyance pour suivre l'évolution de l'école 
romantique en France, Meyerbeer réunit ces trois éléments ; il sut appro- 
prier la science harmonique allemande à l'action dramatique, lui donner 
une intensité d'expression particulière et tout à fait conforme au goût 
français. II tira de l'accord lui-même, plus encore que de la phrase 
mélodique, un sens dramatique, et il a élargi ainsi le domaine de l'art 
musical. Mais si l'on n'a pas à sa disposition des idées abondantes et exclu- 
sivement musicales, tout système est impuissant. Or Meyerbeer a prouvé 
qu'il était richement doué sous ce rapj)ort. 

Le récitatif s'anime de phrases mélodiques et de dessins d'orchestre qui 
donnent un intérêt soutenu à chaque scène, et tiennent lieu des airs et des 
duos. C'est ainsi que, dans l'opéra dont je parle, Robert n'a pas un seul air 
à chanter et Bertram n'a d'autre solo que Vévucation, qui est fort belle 
mais qui n'est pas développée. Le contrepoint, écrit av(T T habileté la plus 
consommée sous les chants les plus simples, procure à l'oreille du musi- 
cien une satisfaction absolue. Tout est prévu dans le jeu des instruments. 
Chacun d'eux est employé selon sa nature, et aucune des ressources qu'il 
offre n'est négligée. La musique de Meyerbeer ne peut guère être exé- 
cutée avec cet abandon et cette sorte d'ins[)iration personnelle qui donne 
tant de charme aux compositions de Rossini, de Donizetti, de Bellini et 
aussi de plusieurs maîtres français. Elle respire tro]) le travail, la dispo- 
sition, l'arrangement ; Meyerbeer a trouvé de l'or et des diamants, c'est 
incontestable, mais, comme le mineur, la pioche à la main. Qu'importe 
après tout! C'est du plus au moins; car il ne faut pas croire ce que 
répètent encore des littérateurs étrangers au travail de la composition, que 
les belles œuvres sortent toutes faites de l'imagination d'un Rossini comme 
Minerve tout armée du cerveau de Jupiter. Ce n'est qu'après un travail 
long et pei'sévérant qu'on peut acquérii' l'art d'éci'ii'c. 

En dehors des lieaux récitatifs et des phrases chantantes qui intei'vieii- 
nent à chaque instant, Meyerbeer a composé des duos, des ensembles et 
des chœurs superbes. 11 a su développer une idée avec un artilice merveil- 
leux, conserver à chaque personnage principal son caractèi-e propre : à 
Bertram son ironie salanique, à Robert la faiblesse unie au sentiment cheva- 
leresque, à Raimbaud l'ingénuité. L'idée de la lutte entre le bien et le mal 
est exprimée avec autant de bonheur que d'énergie par les cho^Airs religieux 
succédant aux voix infernales, par les rythmes calmes et recueillis oppo- 
sés aux sarabandes des démons. Le contraste est rendu avec une vérité 
saisissante dans le duo de l'Hoxnêtc homme chanté par Bertram et Raim- 
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l»aiul cl ilaii> le second duo l'iitiv la [tauM'c .Vlicc ('puiivaiiLce l'L le diabo- 
lique personnage. Le rôle de Bertram a él(' nue des meilleui'es créations de 
Levasseur. 

Nourril. I.al'ond, Muies Damoreau, Dorus et Marie Taglioni [mjui- la danse, 
formaient un cnsenihN' excellent, i-e r('»le d Alice a été successivement 
interprété par Mnies Falcon et .Stoitz. 

On n(.' peut nier que Meyerbeer n'ait dépassé souvent le cadi'c d'une 




Madiimo Dorus-Gras (rùlf d'Alice (hms Ilobnt le Diable). 

œuvre dramatique. Ses développements sont excessifs el l'on a dû loujonrs 
pratiquer mainte coupure, il n'a jamais pu dire comme (jliick que lorsqu'il 
composait nn opéra, // voulait oublier quil était musicien. Tout au con- 
ti'aire, il y a trop de musique dans ses œuvres di'amaliques, et le défaut 
de proportions est sensible surtout dans ses opéras-comiques. 

Lorsqu'on entend l'ouverture et la polonaise de Stniemée, les airs de 
ballet des Hiigiiennts, du Prophète et de PAf'rirtiiuc, on s'étonne que ce 
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•maître n'ait pas tourné ses vues vers la symphonie, oii les richesses de 
sa science harmonique auraient |)li se déj)loyer en lihcrté. 

L'opéra de Hubert le Diable a été le point de départ d'une nouvelle école, 
une conception sans précédents. 

Un compositeur nouveau entre en lice avec un chel-d'œuvre : c'est 
lîalévy; quelques ballets et opéras-comiques l'avaient fait distinguer depuis 
son retour de Home sans qu'on prévît en lui un rival de Rossini et de Meyer- 
beer. La Juive est représentée en l<So5. Son succès durable prouve que le 
grand luxe de mise en scène dont on Ta entourée n'était pas indispen- 
sable. C'est une œuvre inspirée, pleine de grnndeui' et de passion. Soutenu 
par les l'ortes situations du poème, le musicien a pu s'élever très haut cL 
donner des accents dramatiques émouvants à ses mélodies, en même temps 
qu'un coloris instrumental caractérisé aux scènes pathétiques. Dans le 
récitatif, Halévy a été supérieur non seulement à Meyerbeer, mais à la 
plupart des compositeurs français. Esprit très cultivé, doué d'une àme 
tendre et comprenant les nuances du sentiment, il n'a pas eu besoin de 
recourir aux afféteries, aux grimaces, aux exagérations creuses de l'ex- 
pression. Il est resté vrai et lyrique à la fois. 11 a continué le style français 
de la tragédie lyrique en l'enrichissant des effets que les progrès de la 
science harmonique et de l'instrumentation rendaient indispensables. Le 
duo du cinquième acte de la Reine de Chypre est sous ce rapport un des 
morceaux les plus parfaits du répertoire moderne. Mais ce n'était pas 
seulement dans la déclamation lyrique que lîalévy s'est fait une place 
éminente dans l'histoire de l'art musical français. 

La partition de la Juive abonde en belles mélodies; les strophes du car- 
dinal : « Si la rigueur cl la vengeance ", avec le bel ensemble des voix qui les 
termine, la scène de la Pàque, la pi'ière : ^< Dieu, que ma voix tremblante », 
l'air de Rachel : « Il va venir ^s le trio, l'air d'Eléazar : u Racliel, quand 
du Seigneur la grâce tulclaire, » dont Nourrit a conçu la pensée et écrit 
les paroles, les chœurs, la marche tunèbre, ont conservé depuis plus de 
cinquante ans toute leur valeur. 

Duprez, (|ui a re[)ris le rôle du Juif après Nourrit, Levasseur, Mlle Falcon 
et Mme Dorus formaient un ensemble des plus satisfaisants. Si Halévy enten- 
dait en maître la musique dramatique, il était moins heureux dans ses 
pièces orchestrales, telles que les ouvertures, les entr'actes, les airs de bal- 
lets. Il est resté sous ce rapporta une longue distance de Rossini, d'Auber, 
d'Hérold, de Meyerbeer. Mais ces réserves n'empêcheront pas nos lecteurs 
de remarquer la place très considérable que doit occuper dans l'histoire de 
la musique le grand musicien qui dans l'intervalle de huit années, de 
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iH7)D à l(Sir», a prodiiil los opérns do la .Juive, de Guido et Ginevra, de la 
Heine de Chypre, de Charles 17, cl a dolr l'Opéra-Comicjue el. le Tliéûlre- 
Lyriqiie d'ouvrages doiil plusieurs oui ohleiiu des succès durables, tels que 
r Eclair, les Mousquetaires de la Heine cl le Val d'Andorre. 

11 est bien certain que tout élail clian^é alors dans les idées du grand 
nombre, (jui ue se contentait plus d'avoir roi-eille charmée par une belle 
musique. On voulait des émotions fortes sans beaucoup de sévérité dans 




Mademoiselle Falion (rôle de Racliel dans la Juive). 



le choix, des commotions même, un ébranlement des nerfs, des surprises 
surtout, du nouveau enfin. N'y avait-il |)as un côté vrai dans le sens de 
cette boutade de Rossini lorsqu'il quitta la France en 1857 : « E fînità la 
musical >y Oui, <în ce sens que la forme de l'art musical telle qu'il la com- 
prenait était profondément modifiée et apjudée à s'altérer de jour en jour 
davantage. Rossini, malgré sa bonté naturelle et la générosité de ses sen- 
timeuts, ne put s'empêcher de dire (piebjues mots malicieux; franche- 
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ment, il on avait \c dmil quand on no donnait pins quo lo douxième acto 
de son Guillaume Tell suivi d'un ballet. Quelqu'un lui demandait s'il re- 
viendrait à Paris : « Quand le sabbat des juifs sera passé », répondail-il. 

« Que pensez-vous de Robert le Diahli'.'' — C'est un succès étourdissant », 
disait-il. « Et les Uwjueuols? —Il faut entendre cette musique-là cent fois 
de suite. » 

Meyerbeer lui demandait au foyer de l'Opéra quand il donnerait un ouvrage 
nouveau : « A quoi bon? Vous le voyez, ils n'entendent plus rien à la 
musique. » On donnait ce soir-là les Hufiurnots! 

L'opéra des Huguenots (1850) est sans contredit l'ouvrage le plus remar- 
quable de Meyerbeer, celui dans lequel il a le mieux associé Timagination 
et la sensibilité à toutes les ressources d'nn art consommé. Les tableaux mnl- 
tipliés du livret se prêtaient au talent descriptif du musicien; l'élégance 
voluptueuse de la cour des Valois, à laquelle le type du buguenot Marcel 
oppose un contraste sévère; lecboral de Lutber mêlé aux accents de la gaieté 
frivole des jeunes seigneurs; la scène féminine des jardins de la ïouraine, 
le cbœur des baigneuses, le duo de galanterie de la reine et de Raoul, ont 
fourni au musicien des motifs variés qu'il a traités avec une telle supériorité 
que l'intérêt ne faiblit pas un instant. Le drame commence au troisième acte 
seulement, en mettant en présence les étudiants buguenots et les catholiques 
dans un cadre historique luen approprié au sujet. D'autres épisodes néan- 
moins se mêlent à l'action ; c'est une ronde debobémiennes, un cbant, des 
litanies, le récit du couvre-feu. 

On voit combien cette suite d'incidents était favorable à la mise en œuvre 
des facultés complexes de Meyerbeer. A jiartir du duo de Marcel et Yalen- 
tine : ^ Dnns la nuit oit seul je veille », les beautés musicales se succèdent 
sans défaillance aucune jusqu'à la fin : c'est le septnor du duel : « En mon 
bon droit f al confiance » ; c'est la scène de la conjuration où se trouve un 
crescendo cb^s masses chorales et instrumentales d'un grand effet; c'est 
enfin le dno de Kaoul et Valentine où se déroule une suite de phrases cha- 
leureuses, émouvantes, tendres, passionnées, colorées par un accompagne- 
ment admirablement composé. Le sujet étant donné, sujet conforme 
aux idées de ce temps-là, Meyerbeer en a tiré son chef-d'œuvre. Nourrit 
et ensuite Dujirez, Levasseur et Mlle Falcon ont admirablement interprété 
cet opéra dans sa nouveauté. 

Deux ans s'écoulèrent avant qu'un opéra d'un méi-ite supérieur se pro- 
duisît. Niedermeyer avait bien donné Stradella, où se trouvent quelques 
fragments mélodieux; mais on s'était habitué à des beautés plus fieras. 
l/o])éra de Gnido etGinevra, ou la peste de Florence, fnl représenté en 1858. 
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Scriho n'a pas toujours bien secondé sos collal)orafeiirs. \.o livret de Guido 
offre des silualions aiitimusicales : ce sont des condoU'wri qui clianlent : 
fc Vive la peste! '> c'est une Cemme qu'on croit morle pestiférée, qui res- 
suscite, comme Juliette, |)Our recevoir des coups de fusil tirés de la mai- 
son de son père : cela dépasse la mesure de ce qu'on peut sup|)orter. 

C'était donc dans les fragments de scènes où les sentiments vrais cl 
naturels sont exprimés, ([ue Halév\ j)0uvait faire œuvre de composileui'. Il 
n'y a pas manqué. L'aii' < Pendant la fête une inconnue ^^ est plein de 
charme, et l'iui a eu raison d'en raffoler il y a quarante-six ans. On en- 
tendait la phrase principale partnul. jusque sur le cornet à pistons, qui 
alors était l'instrument le plus cultivé dans le quartier latin. Cela valait 
mieux que les vidgaires chansons des cafés-concerls. I/autre air de Guido, 
« Quand renaîtra la pâle aurore, >\ chanté par Duprez, faisait couler des 
larmes. Il en était de même des stances du père sur le tombeau de sa fille : 
« Sa main fermera ma paupière, dimis-je auprès de son berceau. » En 
parcourant ici l'histoire des principaux ouvrages représentés sur la scène 
(le l'Opéra français, il faut se garder d'oublier que le mouvement musical 
italien, loin de s'arrêter après la période rossinienne, continuait ses évolu- 
tions brillantes. 

Donizetti, qui avait aussi fait ses études ta Bologne, et qui avait eu pour 
maître de contrepoint, comme Rossini, le P. Mattei, s'était illustré dans 
la Péninsule par un grand nombre d'opéras, parmi lesquels je citerai Anna 
Bolencu l'Elisirc d'amore, Lucrezia Borgia, Belisario, Lucia di Laminer- 
inoor, un clief-d'u'uvre. Son Poliuto, écrit pour Nourrit, traduit et arrangé 
par Scribe, méritait un meilleur accueil que celui qu'on lui fit à l'Opéra 
le 10 avril ISiO. Toutefois, on comprit qu'une revanche devait être 
offerte à un musicien d'un aussi grand talent. Il la prit glorieusement 
avec la Favorite (5 décembre 1840). A la fin de la même année, Gustave 
AVaëz et Alphonse Rover avaient tiré un poème d'une tragédie de Bacu- 
lard d'Arnaud, le Comte de Cominges, et ils donnèrent pour titre à leur 
pièce l'Ange de Xisida. L'opéi-a devait êti'c joué au théâtre de la Re- 
naissance, mais il arriva que ce théâtre ferma brusquement ses portes. 
Alors Scribe intervint pour faire recevoii- l'ouvrage à l'Opéra. Il ajouta, 
dit-on, le quatrième acte. Duprez, Baroilhet, Levasseur, Mme Stolz 
créèrent les rôles de Fei'uand, d'Alphonse, de Baltazai" et de Léonore. 
Que d'aristarques impuissants à trouver une mélodie ont daubé sur cette 
trop heureuse Favorite, laquelle malgré eux n'a jamais quitté le répertoire 
depuis bientf'it nu demi-siècle! Je ne veux pas reproduire ici les termes 
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outrageants dont ces pygmées se sont servis pour qualifier Lncie, la Favo- 
rite, y olre même Guillaume Tell! 

Le livret de la Favorite doit compter parmi les meilleurs. Un souffle 
d'honneur y circule, et Donizetti a su trouver des chants en jiarfaite 
harmonie avec les situations émouvantes du drame; les illusions perdues 
de Fernand, le désespoir de Léonore, la scène du cloître où le prieur 
joue le rôle qui convient à son caractère, ont inspiré le musicien. 

Le rôle de Léonore a été favorable à Mme Stolz, qui aimait à se 
trouver sans rivale sur la scène. Il est à remarquer qu'elle a régné sans 
partage dans la Heine de Chypre et dans Charles VI. Les rôles de Catarina 
et d'Odette ont été joués et chantés par elle avec beaucoup de talent et 
de charme. Mais elle a échoué dans celui de Desdémone d'Othello, donné 
en 1844. Le registre de sa voix ne se prêtait nullement à la vocalisation, 
et elle dut renoncer à l'exécution de la plupart des traits d'agilité. 

Halévy a composé sur le livret de la Reine de Chypre (1841), un des 
meilleurs de M. de Saint-Georges, une partition riche en motifs, d'un style 
soutenu d'un bout à l'autre, traitée avec une science parfaite et une 
puissance d'expression remarquable. Le caractère est grave, énergique, 
pathétique. Le sujet ne comportait pas des mouvements vifs et gais. La 
noblesse des sentiments, la passion contenue, la douleur, sont exprimées 
dans un beau langage musical. Y a-t-il encore un public pour des 
œuvres de ce caractère élevé, distingué et pathétique? on pourrait croire 
que non, puisque la Reine de Chypre dort sur les rayons de l'Opéra. On 
préfère les catastrophes courtes et les dénouements violemment amenés. 
Mais il y a un autre genre de succès que celui de la représentation : 
c'est celui qu'atteste la durée des morceaux détachés d'un ouvrage, lors- 
que, chantés dans les concerts, dans les salons, ils perpétuent le sou- 
venir de l'œuvre et de son auteur. N'est-ce pas ce qui arrive pour la 
musique d'Halévy et notamment pour la Reine de Chypre ? Tout le monde 
connaît le beau duo : h Vous qui de la chevalerie », et son cantabile : 
ce Triste exilé sur la terre étrangère » ; la cantilène d'une mélancolie si 
profonde : " Le gondolier dans sa pauvre nacelle » ; les couple's de la 
scène du jeu : <( Tout nest dans ce bas monde quun jeu », devenus un 
timbre populaire; mais il y a un morceau dont l'expression intense est 
obtenue par l'emploi d'une harmonie que les musiciens surtout admirent 
avec raison : c'est le cantabile de Gérard au moment où il se prépare à 
frapper Lusignan : « Seul espoir de ma triste vie ». Halévy a rencontré là, 
par l'effet de la vérité même de son inspiration, la forme des plus anciens 
airs d'opéras, dans lesquels le discours musical était scrupuleusement 
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approprié aux paroles. Co rliaiil es! syllal)i(|iie; cxéculé dans lui mouvement 
leni, il ne perd rieu de son expression el de son intérêt. Chaque note, 
('lia(|iie accord l'ait ressortir l'accentuation du texte. Le duo du cinquième 
acte : >f Quand le tlcroir sacré qui prh du mi m'appelle, » est une des 
plus belles pages du répei'toire di'amatiqm^ moderne. r)u])rez, Baroilliel, 
Massol, Mme Stoltz Ibrmaient un cnscniMe excellent. 

i/opéra de Charles VI (1845) méritait et méi-ile encore un sort lieureux. 
Le livret, de Casimir et (iermain Delavigne est rempli (h\ beaux vers; les 
situations sont émouvantes; la musique d'IIalévy est j)artout à la Iiaulcnr 
des situations et des sentiments. Elle offre la combinaison la plus liabile 
et la mieux réussie d'une mélodie Iranclic (;t l'acib; à c()m|)rendrc, avec 
une harmonie riche et distinguée. C'est un opéra national s'il en fut, où 
l'on voit nos aïeux repousser le joug de l'étranger. Mais on étail alors 
désireux de complaire aux Anglais, et, |tar ordi-e, Charles VI fut retiré 
de la scène après cent représentations successives. Nos voisins n'ont jamais 
j)Oussé la courtoisie i\ notre égard jusqu'à supj)rimei" la manifestation des 
faits glorieux de leur histoire nationale. De loin en loin, on a donné cet 
ouvrage en province; à Paris, le patriotisme s'est maintenu pudibond. Les 
pages principales de cet ouvrage sont : le chant national « La France a 
Niorreur du servage »; la phi-ase si distinguée d'Udette « Respect à ce rai 
qui succombe )>; la scène de la folie, tf C'est grand' pi lié que ce roi, que leur 
père « ; les couplets d'Odette « Ah I qu'un ciel sans image <> ; ceux de 
Charles M « Avec ta douce chansonnette »; la ballade « Chaque soir Jeanne 
sur la plage »; le duo des cartes et les couplets de la Sentinelle, qui valaient 
chaque soir une ovation au ténor Poultier. Le rôle de Charles VI a été un 
des meilleurs du baryton Baroilhet. 

On donna la même année un opéra de Donizetti, Don Sébastien, roi de 
Portugal. Cette partition, remplie de mélodies charmantes, d'inspirations 
chaudes et vraies, a succombé à cause du livret de Scribe, aussi lugubre 
qu'invraisemblable. Aucune musique, si belle qu'elle fût, ne pouvait 
triompher alors du speclacle de la ])ompe funèbi-e d'un enterrement royal, 
offert aux abonnés de l'Opéi'a. Pour ap|)récier qu(d a dû être le déplaisir du 
musicien, il suffit de rap})eler ici quelques-uns des morceaux qui ont 
survécu à ce |toème léthargique : la romance chantée par l)u|)rez « Seul 
sur la terre »; la cavatine u Lisbonne, ô ma patrie! »; la barcarolle 
« Pêcheur de la rive » ; le duo pathéticpie du roi et de Camoëns « C'est un 
soldat qui revient de la guerre ». J'ajoulerai (pie la musique de la scène de 
l'inquisition serait jugée aussi belle, comme ensemble, <pie les limiles de 
Lucie et de Poliuto, si elle exprimai! une situai ion |)lus acceptable. 

57 
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Il a fallu que Donizetti attendît trois ans avant d'obtenir sa revanche à 
l'Opéra avec Lucie de Lammermoor, dont le livret italien de Caramarano a 
été traduit, assez mal, par A. Royer et Gustave Waëz (1846). Ecrit à 
Naples en 1855, il obtint le plus grand succès. Que de ténors, que de 
soprani, que de barytons célèbres se sont fait applaudir dans les rôles 
d'Edgard, de Lucie, d'Asthon ! Duprez, Rubini, Moriani, Fraschini, Roger, 
Nicolini; Mmes Persiani, Castellan, Nau, de la Grange, Caroline Duprez, 
Sembrick, Frezzolini, Patti, Albani; enfin Tamburini, Ronconi, Cottogni. 
La partition a une originalité soutenue d'un bout à l'autre. Une teinte de 
mélancolie répandue sur toutes les parties de l'ouvrage lui donne un carac- 
tère d'unité bien rare. Tout serait à citer. Les fragments les plus admirés 
sont : la scène de la fontaine, où Lucie, heureuse alors et s'abandonnant 
à son rêve d'amour, écoute le bruissement des eaux de la source, ingénieu- 
sement rendu par un grand prélude de harpe, et chante son air délicieux, 
auquel, depuis quelques années, des virtuoses se donnent la fort irrévéren- 
cieuse licence de substituer les plus plates inventions de quelque professeur 
de points d'orgue; le duo célèbre d'Edgard et de Lucie, le magnifique 
sextuor, dont la coupe et le rythme ont servi de type à beaucoup de finales. 
Toutefois Donizetti a obtenu l'effet sans recourir aux mesures à neuf cro- 
ches ou à douze croches. l\ a écrit cette page immortelle dans la mesure 
à trois-quatre, c'est-à-dire à trois noires avec des sizains à l'orchestre et 
des triolets aux parties vocales. Le trouble causé par le retour inattendu 
d'Edgard est exprimé avec un art achevé et un profond sentiment. Le déses- 
poir de Lucie, l'indignation d'Edgard, la fureur d'Asthon, la surprise d'Ar- 
thur, l'effroi de Raimond, frappent simultanément le spectateur et prépa- 
rent l'effet foudroyant de l'anathème. Jamais non plus une scène de folie, 
telle qu'elle est possible au théâtre, n'a été présentée d'une façon plus 
idéale : Lucie tour à tour charme, épouvante, afflige, intéresse, et la langue 
musicale n'est jamais altérée; elle ne subit aucun de ces chocs, de ces 
oublis des lois de l'oreille que les sectateurs de la nouvelle école prati- 
quent dans ces occasions. 

La scène des tombeaux est pathétique, et comme tout cela est sobre, sans 
exagération grimaçante ! L'intervention du chœur n'est pas ici banale et 
poncive. C'est le chœur qui ai)prend à Edgard la moi-t de Lucie sur des 
accords tristes et harmonieux sans développements. C'est grand, vraiment 
tragique et a comme un parfum d'antiquité. On songe à VOre^tie du vieil 
Eschyle, malgré la distance des âges et la différence des moyens. L'ouvrage 
se termine par une cavatine comme on ne craignait pas encore d'en 
iniroduire dans un opéra en Italie. Nos musiciens de V école de r avenir 
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haussent les épaules nu seul nom de Donizelli. Ne leur en déplaise, j'es- 
liuie que des cavatines connue eelle que chante Kd^ard sont luu' des plus 
hautes inspirations du «iénie; car, à ce moment suprême d'angoisses et de 
déchirement, il tallail Irouvef un chajiL qui rappelât la m'acieuse image 
de son amante expiive en (exprimant ses plaintes et son désespoir. Ce 
chant, l'ame de poêle et d'arlislc de Donizelli l'a Ironvé : <( Obéir nliiid 
v/nm//(o/Y//Y/ » est une cantilène d(''li(i(Misc cl (h'cliirante à la fois, (pii, tonte 




l)olorès Nau. 



régulière qu'elle est dans sa forme rythmique, n'en est pas moins entre- 
coupée de sanglots et d'une expression saisissante. 

L'infortuné comjiositeur ne survécut que deux ans au grand succès 
que son opéra de Lucie venait d'ohtenir snr notre scène française. Il n'y 
a pas un seul de ses nombreux opéras qni ne contienne des morceaux 
hrillanis. Aucun com])Ositeur n'a mieux écrit que lui [lunr le registre de 
la voix de baryton. Les émotions qu'il a dû ressentir souvent en com- 
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posant des airs aussi expressifs ont dû contribuer, plus que toute autre 
cause, à abréger sa vie. 

L'art italien reparut encore à l'Opéra en cette même année 184(3, sous 
une forme un peu panachée, il est vrai, mais malgré tout fort brillante. 
Je me hâte de dire que Rossini était alors retiré à Bologne et qu'il ne s'est 
pas donné la peine d'assister au résultat de l'ajustage de ses membres 
dispersés : Disjeda nunnbra sparsere per agros. Les écarteleurs étaient au 
nombre de quatre : Alphonse Rover, Gustave Waëz, .Niedermeyer et 
Mme Stoltz. Walter Scott et Rossini furent rendus complices du pastiche 
de Robert Bruce, opéra en trois actes, représenté à l'Opéra le 50 dé- 
cembre 1846. Comment se fait-il que chaque morceau, entendu séparé- 
ment, soit jugé admirable, et que l'ouvrage n'ait pu intéresser et qu'il soit 
tombé pour n'être jamais relevé? Parce qu'il n'appartient qu'au composi- 
teur seul de puiser dans son propre répertoire des morceaux qu'il juge 
utile pour sa gloire de remettre en lumière ; parce qu'il les adapte à leur 
nouvelle destination en les modifiant toujours. Transporter une scène des 
bords de l'Adriatique sur ceux de la Clyde, faire chanter à l'Ecossaise 
Marie Douglas les cantilènes écrites pour Zelmira la Lesbienne, l'héroïne 
de l'amour filial, c'était là une besogne qui aurait exigé la participation 
directe du musicien. Ce n'est pas que la chose ne fût possible. J'ai montré 
plus haut que, malgré la théorie qu'on lui attribue, Gluck avait opéré de 
nombreuses transformations semblables. Le seul avantage qui soit résulté 
du pastiche de Robert Brutx\ c'est la conservation d'airs fort beaux et 
dignes d'être maintenus dans le répertoire français. 

La musique de cet opéra a été tirée de quatre ouvrages de Rossini : Zel- 
mira, la Donna ciel Layo, Torwaldo e Dorliska, Bianca et Faliero. L'air 
« Eh quoi! chez vous la crainte », chanté par Douglas, a été extrait de 
Zelmira; la barcarolle de Marie, « Calme et pensive placje, » est la mélodie 
pleine de fraîcheur a matiutini albori w de la Donna del Layo, dont 
l'air «.c OA/ qualité Icujrime » est devenu également celui de « saint 
amour! première /lamme! y>. La romance <<■ A}ujes sur moi penclm » est 
suave et distinguée ; l'harmonie en est pénétrante. Cet ouvrage, qu'on a 
traité avec un dédain affecté dans lequel entrait plus de pédantisme que 
d'amour de l'art, avait été monté avec luxe. On a admiré la scène des bardes 
revêtus de robes blanches et tenant en main la harpe d'or. Baroilhet, 
Anconi, Bettini, Paulin chantèrent les rôles de Robert Rruce, de Douglas, 
d'Arthur et d'Edouard. Mme Stoltz échoua complètement dans le rôle de 
^Lirie; le style italien lui était trop étranger ; Mlle Nau, qui n'avait qu'un 
rôle secondaire, l'aurait fait valoir beaucoup mieux. 
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Faute de succès obtenus \r,\v des compositeurs nntionnnx, l'administra- 
tion de l'Opéra en élail rt'dtiile à faire traduire des ouvrages de maîtres 
étrangers. On ne pouvail se plaindic d'elle idors, car, en cette année 1846, 
sept ouvrages lurent montés et joués : Lucie; Moïse au Sinaï, de Félicien 
David; David, opéra en trois actes, de M. Mermet; rAme en peine, de 
l'Allemand de Flotow; deux ballets : Paquita, de M. Deldevez, et Betlij, 
de M. Ambroise Thomas; enlin Uoherl Bruce. 

Le pastiche de ce deiiiier (»[t(''ra fut suivi d'nne Iranscription pour la 
scène française de I Lombardi alla prima Cruciata, de Verdi (1847). 

Peu h peu les effets de rythme el le style passionné s'acclimataient 
chez nous. Les phrases courtes et d'une expression intense du compo- 
siteur lombard ont détourné l'attention des scènes développées et des 
morceaux de longue haleine. Jérusalem est d'ailleurs un bel ouvrage, et 
Verdi l'a enrichi d'une grande scène admirablement chantée par Duprez. 
Le sextuor du premier acte et le trio final offrent des effets puissants. 
Alizard, dont la voix avait un timbre suave et profond, a fait applaudir un 
air de basse, et Mme Van Gelder chantait agréablement la polonaise 
d'Hélène. La romance délicieuse de ténor est devenue populaire ; elle 
rappelle la phrase initiale de l'air célèbre de Nnrmti : .x Casta diva ». 

L'année 1848 fut désastreuse pour les théâtres. \ a) vhani àe la Marseil- 
laise et celui des Girondins seml)laient être préférés à tous les autres. 
Ce n'était pas la musique rêveuse de ïEden de Félicien David, entendue 
le 25 août, et encore moins un opéra de Clapisson. qui auraient pu leur 
faire concurrence. Jeanne la Folle fut représentée le 6 novembre ; 
Mlle Masson et le ténor (iueymard y firent leurs débuts. 

Le Prophète fut représenté h l'Opéi-a (théâtre de la Nation) le 1 (3 avril 1 849. 
La partition est en soi aussi forte de conception, aussi parfaite dans sa 
forme que celle de Robert et des Huguenots. C'est au livret sombre et peu 
varié de Scribe qu'il fîuit attribuer l'infériorité apparente de cette partition 
de Meyerbeer. (ci le fanatisme religieux n'a pas, comme dans les Huguenots, 
l'excuse de la sincérité. Rien ne ressemble moins au caractère de Marcel, 
« diamant brut incrusté dans du fer », que celui de ces trois vulgaires ana- 
baptistes, et même de cet odieux prophète, l'un des plus tristes héros d'opéra 
qu'on ait vus sur la scène. Ce prétendu fanatisme religieux, sensuel et brutal 
qui pousse Jean de Leyde à renier sa mère n'était ])as de nature à inspirer 
un grand artiste, et il a fallu un prodigieux talent ])our triompher de ce mau- 
vais poème, qui semblait correspondre aux passions remuées alors dans les 
foules, à la suite de la crise sociale des fatales journées de Juin. La scène des 
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patineurs siu' un lac glacé, un lever de soleil dans la brume, une vuesplen- 
dide de l'intérieur de la cathédrale de Munster, ont puissamment contribué à 
un succès que tout l'effort du génie de Meyerbeer n'aurait pas suffi à obtenir. 

Roger, qui venait de quitter, malbeureusement pour lui, l'Opéra-Comique, 
011 il aurait fourni une longue et fort agréable carrière, a créé le rôle de 
Jean avec beaucoup d'intelligence, mais aussi avec des efforts qui ont 
amené la perte prématui'ée de sa voix. Mme Pauline Viardot a fait applnudii', 
dans le rôle de Fidès, son chant large et dramatique. 

La partition, une des plus longues du répertoire, abonde en morceaux 
excellents, depuis le chœur pastoral qui sert d'introduction, « La brise est 
muette, » jusqu'aux couplets de la mendiante dans le quatrième acte, et au 
joli trio du cinquième. Les airs de ballet offrent des rythmes neufs et pi- 
quants. Les idées mélodiques s'y succèdent sans interruption, avec des 
arrangements harmoniques et une variété dans l'instrumentation que les 
musiciens de profession ne se lassent pas d'admirer. 

Comme dans tous les ouvrages du maître, il y avait abondance exces- 
sive et redondance. De nombreuses coupures étaient nécessaires. Le public, 
fatigué de ne s'être intéressé pendant cinq actes qu'à une pauvre vieille 
mendiante, n'a pu supporter une longue bacchanale dans laquelle Meyer- 
beer avait déployé les richesses de son génie inventif. On l'a supprimée. 
Le tailleur Jean de Leyde, dont Scribe a fait un cabaretier, s'enferme avec 
ses femmes et ses compagnons de débauche, et se donne la satisfaction 
d'imiter Sardanapale. 

Le morceau capital de la partition est le finale du quatrième acte, dans 
lequel Meyerbeer a déployé une habileté et montré une science profonde 
dans la disposition des voix et dans l'usage qu'il a fait du thème très 
simple chanté par les enfants : « Le voilà, le roi prophète ». Entendu en ré, 
répété en fa, repris en ré, chanté d'abord par les voix de femmes, ensuite 
par des voix d'hommes, recevant une harmonie nouvelle des accords de 
l'orgue, il amène un crescendo des masses chorales et de l'orchestre d'un 
effet magnifique, qui serait plus saisissant encore s'il était associé à une 
action vraiment grande. 

Les formes gracieuses de la musique d'Auber ne pouvaient lutter avan- 
tageusement avec les sonorités puissantes de l'orchestration de Meyerbeer; 
aussi son opéra de l'Enfant prodigue, représenté l'année suivante, réussit 
peu, malgré de beaux fragments, tels que la scène de l'épreuve au troi- 
sième acte, si bien interprétée par Roger, l'air final de la reconnaissance, 
« Mon fils, cest toi, » si pathétique, et le charmant solo de hautbois joué 
pendant le passage de la caravane. Un jour viendra, certainement, où l'on 
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fera entendre des niore<'aux extraits des opéras d'Âuber, <)llltli(''^ aiij(jur- 
d'iiui, cl l'on s'étonnera à l»oii dioit de ce (|ue des mélodies aussi expres- 
sives que colorées aient été méconnues des contemporains. Si l'on pouvait 
comparer la partitiou de ("Enfant prodiiiue d'Auber, ju«^ée médiocre, avec 
celle d'v7 FI (/fin prodifio de Poncliielli, représenté sur les théâtres d'Italie 
trente ans plus lard, alors (|ue l'ai'I lyi-ique s'est comjdiqué de tant de 
ressources nouvelles et d'elTets de sonorité, la j remière serait regardée 
comme un ouvraue bien supéi'ieur. Auber méi-ite moins d'éloges pour 
avoir donné, en 1851, Zerline, ou la Corbeille iVoramjini. 1/inti'igue était 
légère et ne convenait pas au cadre d'une grande scène. Mlle Alboni créa 
le rôle de Zerline et fit valoir l'air « Païenne! ô Sicile! » ainsi qne la 
canzonetta « Achetez mes belles oranges ». 

C'est en celte même année que M. Gounod commenta sérieusement sa 
carrière de compositeur dramatique, qui devait être si brillante. Elève de 
Lesueur et d'îlalévy, nourri de fortes études musicales et animé pour l'art 
d'une passion presque mystique, il eut la bonne fortune d'entrer dans la 
lice entouré des sympathies les plus chaleureuses. C'est, dit-on, Mme Pau- 
line Yiardot qui lui inspira le sujet de Sapho, dont M. Emile Augier tira 
un livret d'opéra. La célèbre cantatrice chanta le rôle de l'amante de 
l'ingrat Phaon. Quoique cet opéra ait eu peu de succès, on y remarqua 
des tendances élevées, un beau finale au premier acte et la chanson pitto- 
resque du pâtre « Broutez le thym ». Remanié par son auteur et augmenté 
de plusieurs moi'ceaux, il a été repris ivcemment avec Mme Krauss pour 
interprète. 

Je glisse rapidement sur l'opéra du Juif errant, donné en 185'2. On ne 
conçoit pas que trois hommes d'esprit comme Scribe, Saint-Georges et 
Halévy se soient associés pour produire une rapsodie aussi ridicule. L'ou- 
vrage tomba lourdement, et cependant pas de très haut. 

Depuis le Prophète, qui n'excita jamais d'autre sentiment que celui 
dune froide admiration pour l'admirable talent du maître, aucun des 
opéras n'avait réussi. On crut qu'un ouvrage de Verdi conjurerait le mau- 
vais œil : on se trompa. Celui de Louise Miller, quoique représenté à 
Naples avec succès quatre ans auparavant, ne put se soutenir malgré la 
voix admirable de Mme Bosio. La Fronde (1855) de Niedermeyer, le MaUre 
Chanteur (1855) de Limnander, œuvres de musiciens de grand mérite, 
Bethly de Donizetti, passèrent sans laisser de traces. La Nonne sanglante 
de M. Gounod (1854) ne justifia qu'imparfaitement encore les espérances 
que Sapho avait fait concevoir ; mais on s'accorda à remarquer que l'auteur 
avait calqué en quelque sorte sa musique sur les situations du livret. Or 
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celui-ci, Lire du l'oinnu de Lewis, le Moine, est sombre, Fantastique, si- 
nistre. M. Gounod a donné à ses idées musicales la couleur du sujet. Il a 
imaginé un effet nouveau, original, dont il ne faudrait pas abuser : c'est 
celui de faire entendre une symphonie descriptive pendant laquelle le 
spectateur ne voit sur la scène que ruines et désolation, pendant que, 
dans la coulisse, des choristes font entendre, à bouches fermées, des ac- 
cords bizarres. Verdi a imité ainsi le bruit du vent pendant la tempête, 
au dernier acte de Rigoletto; Auber a employé le même procédé plus 
agréablement dans Haydée et dans la jolie ballade des Djinns. On en a 
beaucoup abusé dans les chœurs orphéoniques. Il faut que ces effets soient 
motivés i'X traités avec goût. Mlle Wertheimber, douée d'une voix de con- 
tralto d'un timbre mordant, s'est distinguée dans le rôle de la Nonne san- 
glante. Si M. Gounod a obtenu de grands succès avec des livrets tirés des 
chefs-d'œuvre, avec Ro7néo et Juliette, Faust, Mireille, si ces succès ont 
été encore fort estimables lorsqu'il a traité une comédie de Molière, le 
Médecin malgré lui, un conte de Boccace, la Colombe, un épisode d'Ovide 
popularisé par La Fontaine, Philémon et Baucis, il en a été autrement 
avec des livrets de provenance moins autorisée, tels que la Nonne sanglante, 
la Reine de Saba, le Tribut de Zamora. Si le roman de Cinq-Mars d'Alfred 
de Vigny et la tragédie de Polyeucte avaient mieux inspiré les librettistes, 
nul doute que M. Gounod n'eût remporté qncore un succès. A quelle 
cause attribuer cette inégalité dans des résultats découlant de la même 
source? Cela tient à ce que M. Gounod, doué d'une intelligence très com- 
préhensive et d'une grande sensibilité, s'identifie absolument, exclusive- 
ment avec les intentions du poème, en souligne même les expressions 
littéraires, et sacrifie quelquefois à cette préoccupation l'idée musicale. 
C'est ainsi qu'on pourrait dire, sans exagération toutefois, des opéras de 
M. Gounod : Tant vaut le poème, tant vaut la partition. 

Verdi au contraire semble se soucier de la forme littéraire et du sens 
concret de ses livrets comme d'une pomme. Plusieurs sont restés presque 
incompréhensibles, d'autres sont obscurs; celui de Giovanna d'Ârco offense 
outrageusement l'histoire; celui de la Forza del destino est d'une invrai- 
semblance absolue. Le compositeur n'a en vue que l'effet d'une situation 
forte, exagérée, qui agisse sur le système nerveux des auditeurs, provoque 
des émotions violentes en s'adressant aux sens ; de là l'emploi de rythmes 
persistants et d'intervalles éloignés, d'intonations précipitées où les élans 
de la passion se manifestent par des cris, ou tout au moins par des notes 
vibrantes avec toute l'intensité possible. 

Ce qui avait eu lieu à l'égard de Donizetti après le triomphe de sa Lucia 
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aux italiens, se renouvela en riionneui- de Venii. Sou iioui était dans 
toutes les bouches depuis (in'oii avail entendu le Trovatore. On lui demanda 
de composer un opéra exclusi\enien( pour la scèuc IVaiiyaise. 11 écrivit la 
{)ai'lition des Vêpres sicilîernipx, opéra ([ui l'ut repi-ésenté en 1855. Dans 
une situation analogue, Spontini nous avait donné (a Veslali', Rossini 
Guillaume Tell, Dou'v/.clù la Furorilr. Le génie de Verdi ne put probable- 
ment pas s'assouplii' aux exigences de notre goût l'rai^'ais comme l'avaient 
lait ces maîtres, et avant eux (lliick lui-même. Quoique Vei'di eût donné 
plus d'ampleur à son style et à sa déclamation, malgré une instrumentation 
plus intéressante et plus soignée que dans les opéras précédents, les Vêpres 
siciliennes ne purent s'acclimater à l'Opéra. 

La musique du Trocdture était devenue populaire, et la li'aduction île cet 
ouvrage fut donnée à l'Opéra en 1857, le 12 janvier, dans les circonstances 
les plus favorables. 11 apparut au milieu d'une sorte de crépuscule qui 
enveloppait l'opéra depuis 1846, époque de la représentation de Lucie de 
Lammermoor. 

La magistrale et lugubre partition du Prophète n'avait pas suffi k dissi- 
per l'engourdissement lyrique. Les mélodies neuves, originales, nerveuses, 
les formes rythmiques persistantes, l'accent dramatique passionné plurent 
à un public avide de nouveauté; cependant les amateurs d'un goût exercé 
jugèrent que le Trouvère n'avait pas l'ampleur de style l't la richesse d'har- 
monie qui conviennent aux proportions du cadre de la scène et de la salle 
de l'Opéra, à l'exception de plusieurs morceaux, tels que l'air du comte de 
Luna, « // balen del suo sorriso, » dans lequel la force n'exclut pas la 
grâce, le finale du second acte, et surtout la scène célèbre du Mise- 
rere au quatrième, qui est émouvante. Les phrases isolément ne sont 
ni neuves ni distinguées, mais l'ensemble produit une sorte d'ébranlement 
nerveux qu'on doit moins attribuer à l'inspiration musicale qu'cà une entente 
fort habile des procédés dramati(jues. Les phrases entrecoupées et haletantes 
de Leonora peuvent être regardées comme appartenant au style propre de 
Yerdi, une trouvaille musicale. Ce sont des appoggiatures entrecoupées de 
silences de courte durée, exprimant les fortes émotions qui font battre le 
cœur. Yerdi a employé ce procédé dans la plupart de ses rôles de femme. 

Le duo de la prison, « Ai nostri monti ritorneremo, » entendu en italien, 
est plein de (diarme ; la mélodie en est touchante; à l'Opéra français il 
perd beaucoup de sa valeur. 

A l'exception de Don Carlos et àWida, les opéras de Verdi traduits appar- 
tiennent au répertoire d'un théâtre lyrique français tel que celui oii plu- 
sieurs ont été représentés. Il est loin de ma pensée de chercher à rabaisser 
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des œuvres de cette valeur. Je dis cela au point de vue de l'harmonie des 
proportions, et non pour contester le génie de Verdi, qui à mon avis est au 
premier rang dans la famille des compositeurs modernes vraiment inspirés ; 
je rangerais dans la même catégorie des ouvrages qui perdent de leur effet 
sur la grande scène de l'Opéra, des chefs-d'œuvre comme Don Juan et les 
Noces de Figaro, et des ouvrages agréables comme le Philtre et le Cheval 
de bronze. Ce dernier opéra avait réussi à l'Opéra-Comique en 1855. Le 
sujet se prêtait aux décorations et aux machines. On l'a transporté à l'Opéra 
en 1857. La musique vive et spirituelle d'Auber m'a produit l'effet d'un 
solo de cornet à pistons dans une église : Non erai hic locus, et cependant 
les modulations de l'orchestre pendant le sommeil du mandarin sont aussi 
suaves que celles qu'a imaginées Félicien David dans son charmant opéra- 
comique de Lalla-Roukh. 

Halévy rentre dans la lice avec la Magicienne en 1858, et, malgré d'ad- 
mirables fragments, tels que la ballade de Blanche, le chœur des Ondines, 
la scène dans laquelle les chants sacrés contrastent avec les accents infer- 
naux, cet ouvrage n'a pas été repris. Le personnage de Mélusine était une 
création ingrate, que le talent de Mme Borghi-Mamo n'a pu faire accepter. 

Nous voici, l'année suivante, en présence d'Hercidanum. Félicien David 
est descendu de son chameau, pour me servir de l'expression malicieuse 
d'Auber. Il avait à traiter pour la première fois des morceaux développés, 
à donner à l'expression di'amatique la prédominance sur le genre des- 
criptif. Je n'hésite pas à dire qu'il a fourni la pi-euve de la souplesse de 
son génie et qu'il aurait réussi pleinement si Méry et Hadot lui avaient 
fourni un livret plus original, autre chose enfin que des situations calquées 
sur celles de Robert le Diable, de Poliuto, des Huguenots. Malgré des com- 
paraisons écrasantes, on a admiré le beau duo de Nicanor et de Lilia, un 
credo, l'air de l'extase chanté par Hélios (Boger), une délicieuse romance, 
« Dams une retraite profonde, ^^ mélodie toute virginale gracieusement 
accompagnée par le cor anglais. On a aussi remarqué, dans le ballet, le 
pas des Grâces et des Muses ainsi que la Bacchanale, à laquelle la répé- 
tition persistante du mot Evoé donne le caractère étrange et tourbillon- 
nant qui convient à cette sorte de divertissement. Le rôle de Lilia a été 
très bien chanté par Mme Gueymard. 

L'opéra de Pierre de Médicis du prince Poniatowski, donné en 1859, 
bien écrit pour les voix, n'était pas dépourvu de mérite. 

Pendant dix ans, depuis le PropJièle, aucun ouvrage n'ayant obtenu un 
succès décidé, Bichard Wagner avait toutes les chances de l'emporter sur 
ses prédécesseurs si son Tannhauser avait révélé quelqu'une de ces beautés 
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supéi'ieuros qui s'imposeul m r.Kliiiiialioii. Il y avait (juiuze ans (juc ci'l 
ouvrage avait été re[)i'ésenlé à Drcïsdo. Les écrits du prétendu réformateur 
de l'art musical dramatique, plus eiicoi-e que ses œuvres, lui avaient donné 
de la célébrité. 

Rienzi, son premier opéra (1842), le Yameau fantôme, ou le TIol landais 
volant (Der iliegende llollandei-) (1845), le Tannhauser enfin (184,')), repré- 
sentés à Dresde, valurenl an compositeur les sympathies de jeunes Alle- 
mands enthousiastes qui se groupèrent et formèrent une école ou ])]ut(jt 
une secte s'atlrihuant la mission de critiquer, de dénigrer, de détrôner 
la plupart des maîtres français, italiens et même allemands en possession 
de la faveur imhliquc Je ne m'allarderai pas à examiner en détail des 
doctrines qui ont eu pour effet lamentable de saper les fondements de 
l'art musical sous prétexte de le régénérer. J'indiquerai seulement les lignes 
principales de cette étrange esthétique : La musique est esclave du poème 
et ri a d'existence qu autant quelle lui est subordonnée. La conséquence est 
la proscription de la mélodie absolue, ainsi que l'appellent Richard AVagner 
et ses partisans. Toute mélodie dont l'objet est de faire plaisir à l'oreille 
doit être rejetée, évitée comme une lépreuse. 

Quant au poème, il ne doit offrir que des mythes, des légendes où les 
actes humains perdent leur forme conventionnelle. Le poète ne doit pas 
s'arrêter à l'explication des incidents extérieurs, mais il doit s'attacher à 
développer les motifs intérieurs de l'action. Cette doctrine est virtuelle- 
ment la négation de l'art en général et de la poésie en particulier. En effet, 
le mythe n'est qu'une forme exceptionnelle et imaginaire du drame humain 
qui donne lieu aux conceptions les plus variées et les plus satisfaisantes 
pour l'àme, l'esprit, le cœur et les sens. La légende transportée hors du 
pays où elle s'est formée, cesse parfois d'offrir un sens intelligible. L'œu- 
vre d'art véritable, ayant pour points de départ la conception et l'inspi- 
ration, pour moyens d'expansion la science et l'habileté technique, ne peut 
qu'être entravée par cette logomachie d'illuminés, obscurcie par cette 
psychologie bâtarde, et énervée par ces subtilités métaphysiques. 

Revenons au Tannlumser. La pensée de la légende était morale; Ri(diai'd 
Wagner, qui est l'auteur des livrets de ses opéras, en a fait autre chose. 
Plusieurs scènes sont de fort mauvais goût et le dénouement est honteux. 
Le Tannhauser n'a eu que trois représentations. Sa chute a été plus 
bruyante que la fanfare germanique. L'auteur en a conçu un ressenti- 
ment profond, qui s'est manifesté pendant toute sa carrière par des dia- 
tribes contre nos plus glorieux compositeurs et contre la France, surtout 
à l'époque de la guerre. Personne ne songe à contester à Richard Wagnei' 
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sa science musicale, l'habileté de son instrumentation. Les rares fragments 
intéressants que contient son œuvre considérable ont été appréciés sans 
parti pris. C'est ainsi que, pour ne parler que du Tannhauser, les adver- 
saires de ses doctrines, ceux qui refusent de voir en lui un compositeur 
de génie, un émule de Weber, de Beethoven, s'accordent h louer l'ouver- 
ture, la marche des pèlerins, la romance de l'étoile. Le Tannhauser a eu 
pour interprètes le ténor allemand Niemann, Morelli, Cazeaux, Coulon, 
Mmes Tedesco et Marie Sass. 

Les idées qui assombrissent la seconde moitié du dix-neuvième siècle 
ont déteint sur les œuvres poétiques, musicales et jusque sur les livrets 
d'opéras. On n'a qu'à se rappeler les anabaptistes du Prophète, le Juif 
errant, la Nonne sanglante^ la 3Iagicienne, Herculanum, dont la première 
donnée comme le premier titre était la Fin du monde; la Reine de Saba^ 
opéra de M. Gounod, dans lequel on a vu cette majestueuse souveraine des 
saintes Ecritures mépriser l'amour de Salomon, conspirer sa perte avec 
l'artisan Adoniram dont elle fait son amant et avec lequel elle s'enfuit. On 
voit que l'avènement des nouvelles couches était déjà envisagé en 1862 
comme digne d'être exalté avec lyrisme. A part de nobles et méritantes 
exceptions, les sujets sont devenus de plus en plus bizarres, éloignés du 
sentiment de la nature, de la vérité des caractères historiques, dénués 
d'idéal et de charme, jusqu'à ce qu'enfin on en soit arrivé à porter à l'Evan- 
gile, dans le livret de VHérodiade de M. Massenet, un défi audacieux et 
d'une insupportable insolence, puisqu'on y représente l'austère saint Jean- 
Baptiste amoureux ! Et amoureux de qui ? De la danseuse Salomé ! Et mis 
à mort par Hérode qui se venge ainsi d'un rival — ! Au lieu de nous 
ramener aux carrières, comme le demandaient les Athéniens captifs en 
Sicile, qu'on nous rende la mythologie. Elle est plus charmante et moins 
dangereuse que ces pièces malsaines et ces parodies des grandes pages de 
l'histoire de l'humanité. Je n'hésite pas à déclarer que rien n'est plus 
contraire à l'essor du génie musical, à la liberté de l'inspiration, à l'ex- 
pansion des sentiments variés de l'artiste, que la violence des instincts 
sensuels, que le carbonarisme et les idées plus ou moins philosophiques 
transportés au théâtre, que l'altération systématique du caractère spécial 
des figures historiques. Par quoi nous ont-elles frappés? Par les qualités 
élevées qui les ont distinguées du vulgaire, ou bien par leurs fautes et leurs 
crimes rendant plus éclatantes les vertus d'héroïsme, de dévouement, 
de tendresse des personnages qui leur sont opposés dans le drame. Pour 
en finir avec le livret d'Hérodiade qu'un compositeur de talent comme 
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M. Massenet aurait |ui hiisser Irailei' [lai' nu autre, il me semble qu'il n'y 
avait rien à changer an récit évangéliqne pour produire une œuvre drama- 
tique puissante et compicle. l/aml)ilieuse llt'rodiade, le roi llérode volup- 
tueux el laililf, la jeune Salouié, insliunienl inconscient des intrigues 
d'une cour dissolue, louiiiissant par son i<~)le de danseuse le prétexte d'un 
ballet, intermède oïdinaiic dans la plu|iarl des opéras, eTifin saint Jean- 
Mapliste, le sévère rélormateni', le délénseui' dn droit et de; la justice, 
riiomnie des temps nouveaux : tous ces rôles se dessinaient avec force. Il 
fallait les conserver tels, ou, mieux encore, traiter ce grand sujet dans la 
forme de l'oratorio. 

La Renie de Saba fut donnée en 1802. 11 n'en est resté qu'un air chanté 
[)ai' Mme Gueymard et un joli chœur dialogué des Juives et des Sabéennes. 

Le sujet de Roland à Roncecaux (1804), traité par M. Mermet, était 
superbe, et plusieurs morceaux ont été bien accueillis. Il n'a obtenu toute- 
fois qu'un succès d'estime. 

A la longue pénurie décennale que j'ai signalée succèdent trois opéi-as 
de valeur inégale assurément, mais remarquables néanmoins : rÂfricaine 
de Meverbeer, Don Carlos de Verdi, et Hamlet de M. Ambroise Thomas. 

Meyerbeer était mort le 2 mai 1804, au moment oîi la copie de la parti- 
tion de P Africaine venait d'être achevée sous ses yeux dans la maison 
qu'il habitait ine Montaigne. Le maître suivait le précepte de Boileau : 
vingt fois sur le métier il remettait son ouvi-age. 11 le polissait et le repo- 
lissait, n'abandonnant rien au hasard et ne jouant la partie qu'après s'être 
assuré qu'il avait dans ses mains le plus grand nombre d'atouts possible. 
Ce fut en 1840 que le livret de rAfricaine lui fut confié en même temps 
qne celui du Prophète. 11 travailla pendant six ans aux deux ouvrages 
simultanément. Le Prophète eut la priorité. Scribe fut invité à retoucher 
le livret de CAfricai]ie. Les corrections ne l'améliorèrent pas. (Juel triste 
héros d'opéra que ce Vasco de Gama qui jure à Sélika un amour éternel, et 
à la tin du même acte la cède comme esclave à une autre femme! Le titre 
même de l'opéra est faux, puisque le navigateur déclare aux membres du 
conseil que Sélika n'est pas Africaine : 



Deux esclaves, qui sont d une imcc iiicoiiiuu'. 
Sur le mairlic des iiiius avaiciil IVappc, ma vue 

En Afrique; ils sont là. 
De peuples ignorés ils prouvent l'existence. 
Sous le soleil d'Ah-ique ils n'ont pas pris naissance 
M dans ce nouveau monde aux Kspaiinols soumis. 
Vovez-les. 
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On n'en finirait pas s'il fallait relever les pensées ridicules émises par 
chaque personnage, cette scène entre autres où la sauvagesse Sélika dé- 
montre au navigateur portugais, sur une carte de géographie accrochée dans 
la j)rison, qu'il n'est qu'un ignorant, qu'il doit suivre telle route pour 
arriver à une grande île. Quittons ce marécage littéraire qui se dérobe sous 
nos pas, pour aborder la partition. Ici nous sommes sur la terre ferme. 
Meyerbeer a su allier dans un ensemble merveilleux les deux forces de 
l'art : le rythme et la mélodie harmonieuse. 

Sous la plume exercée de l'infatigable maître, les idées se présentent 
avec une clarté parfaite et une pureté de formes supérieures. Sous ce 
rapport, entre les Huguenots et l'Africaine il existe la même relation 
qu'entre le Ihyii Juan de Mozart et sa Flûte enchantée. Dans les premiers 
ouvrages, plus de force dramati(|ue, plus de soufile ins|)iré; dans ceux 
de la dernière heure, un exercice plus magistral dans l'art d'écrire, une 
expression immédiate et limpide de la pensée, la perfection de la forme en 
un mot. Les preuves de cette thèse m'entraîneraient trop loin. J/étude 
comparée des partitions en démontrera l'exactitude. Le docte L'étis, ami 
de Meyerbeer, fut chargé de diriger les répétitions. Il s'en acquitta avec zèle 
et succès. Le grand finale du premiei' acte, qui renferme cinq scènes 
développées, est d'un effet puissant, qui peut être compai'é à celui de la 
bénédiction des poignards dans les Huguenots. L'air du sommeil, a Sur 
mes genoux, fils du soleil », l'aii- si bien chanté par Faure, « Fille des 
rois », le septuor vocal sans accompagnement qui termine le second acte, 
effet nouveau et inouï au théâtre, la ballade « Adamastor, roi des vagues 
profondes », la Marche indienne, l'air de Yasco, « Paradis sorti du sein de 
l'onde », sont des morceaux de la plus grande beauté. Le prélude de la 
grande scène du Mancenillier a électrisé la salle dans les premières repré- 
sentations ; la phrase est belle sans doute, mais l'effet en est dû à une 
sensation d'une nature plutôt acoustique que musicale. C'est un unisson 
exécuté par le quatuor, les clarinettes et les bassons. 

Don Carlos est le second opéra écrit par Verdi pour la scène Irançaise. 
Il fut représenté en I<S67 ; on était alors très occupé de la grande Exposi- 
tion universelle, si brillante, et les yeux étaient trop distraits pour que 
l'esprit fût attentif aux plaisirs délicats de l'oreille. Le livret de Don Carlos, 
emprunté au drame de Scliiller, n'offrait aucune variété. Les impres- 
sions pénibles et la couleur sombre de la pièce contribuèrent à l'insuccès 
de cet opéra. Les musiciens seuls s'intéressèrent à cet ouvrage et préten- 
dirent que l'auteur du Trovatore et de Rigoletto avait modilié son style. Je 
ne partage cette opinion qu'avec des réserves. Il s'était écoulé douze années 
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depuis la représcnfation des Vêpres siciliennes, et Verdi, dont les relations 
avec iio^ théâtres étaient constantes, avait pu s'identiliec davantage avec 
notre langue et sa diction lyrique. D'ailleurs les ti'aductions du TrovaUrre 
et de BignleUo ne nous diil donné (primparfaitenient le travail du maître, 
l'ait sur des paroles italiennes. Il était donc natui-el (|ue l'on remarquât un 
changement dans la manière île phiaser musicalement les récitatifs, l/or- 
chestration a toujours progressé dans les ouvrages de Verdi depuis Stifellio 
jusqu'à Aida. 

Il a tellement suivi l'évolution (pii s'est opérée dans la sonorité des 
orchestres et dans le goût du public, qu'il a remanié l'instrumentation de 
ceux de ses anciens opéras qu'on a lemis à la scène, tels que Siinoue Bocca- 
negra par exemple. Voilà, je crois, tout ce qu'on peut dire au sujet du Don 
Carlos. Mais quant à avoir fait des concessions aux théories apocalyptiques 
des musiciens qui s'imaginent avoir fondé une nouvelle école, je n'en crois 
pas un mot. 

La mélodie est chez lui trop naturelle et trop abondante pour qu'il se 
range à une doctrine qui la sup[)rime ou qui lui enlève ses qualités franches 
et primesautières. Son harmonie devient de plus en plus forte parce que 
c'est un artiste consciencieux et ardent qui travaille toujours et grandit à 
chaque ouvrage. Il garde son style comme on garde sa peau, car c'est de lui 
qu'on peut dire : le style, c'est l'homme même. Il a donné une nouvelle 
version en quatre actes de sa partition sur un texte italien. Les morceaux 
qui produisent le plus d'effet sont la cavatine du marquis de Posa, la 
scène dans laquelle don Carlos embrasse la cause des députés llamands, 
l'air de Philippe II, « Je dormirai sous ces voûtes de pierre,» qui est d'une 
mélancolie profonde, et l'air que chante con disperazione la princesse Eboli. 

L'opéra cVHamletMi clore en 1868 et pour longtemps la série d'ouvrages 
dignes de rester au répertoire de notre Académie nationale de musique, 
jusqu'à ce qu'un opéra itaiioi, ÏAïda de Verdi, soit appelé à prendre place 
dans ce répertoire devenu trop international. 

Il y a des artistes peintres, architectes, sculpteurs, très bien doués, 
experts dans leur art, qui semblent ne pouvoir donner toute la mesure de 
leur talent qu'au contact d'un sujet en harmonie avec leur nature. Tels 
peintres, comme Flandrin, Orsel, Overbeck, auraient traité un tableau 
de genre assez médiocrement : ils ont excellé dans les sujets religieux ; 
tels architectes, comme Viollet-le-l)uc, Lassus, Âbadie, Questel, ont déployé 
leur admirable science dans la construction ou la restauration de cathé- 
drales, d'édifices romans ou gothiques, et ne se seraient peut-être pas 
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placés hors de pair dans l'a ménagement d'nn hôtel princier; tels statuaires, 
comme Puget, ont traité avec sublimité le genre héroïque, et seraient restés 
inférieurs à eux-mêmes dans la composition de groupes de naïades et de 
nymphes gracieuses, oiî Girardon excellait. Ils sont bien rares les statuaires 
qui peuvent traiter, comme l'a lait Rude, avec une égale supériorité le 
Départ pour la guerre à l'Arc de Triomphe de l'Etoile et le Jeune pêcheur 
napolitain jouant avec une tortue, que l'on admire au Louvre, le Mercure 
s'élevant dans les airs et VHéhé qui est au Musée de Dijon. Ils sont encore 
plus rares les musiciens comme Rossini, qui de la même main ont écrit le 
Barbier de Séville et Guillaume Tell, le Comte Ory et Semiramide. 

Il y a des compositeurs dont les inspirations restent à l'état latent, comme 
les étincelles dans les veines du silex jusqu'à ce qu'un choc les fasse jaillir. 

M. Ambroise Thomas a trouvé dans le poème de Mignon et dans celui 
d'Hamlet les inspirations qui convenaient le mieux à la fibre secrète de 
son talent, à la fois poétique, un peu rêveur et distingué. Dans le Songe 
d'une nuit d'été, dans Psyché, il n'a pu en donner les marques qu'inci- 
demment. Les deux ouvrages qu'il avait fait représenter à l'Opéra, Carma- 
gnola en 1841, le Guérillero eu 1842, n'avaient pas réussi. Hamlet, donné 
vingt-six ans après, est resté depuis dix-sept ans au répertoire, et tout fait 
croire qu'il s'y maintiendra. 

La portée philosophiijue qu'on attribue, à tort à mon avis, à la tragédie 
de Shakespeare, semblait être un obstacle au succès. Les auteurs ont éli- 
miné presque complètement les déclamations psychologiques et n'ont con- 
servé que les situations fortes du drame. Ils auraient dû retrancher le 
To be ornot to be et la scène aussi peu lyrique que possible des fossoyeurs. 
Faisant usage d'un éclectisme judicieux, M. Ambroise Thomas a concilié la 
mélopée récitante, que les sectaires de la théorie wagnérienne préconisent 
comme le nec plus ultra, de la vérité dramatique, avec la mélodie absolue 
comme ils l'appellent. On pourrait peut-être reprocher trop de morbidesse 
et de recherche dans les récitatifs. Les concessions faites aux hérésiarques 
de l'art musical sont très habilement ménagées. Les airs, les duos, les 
chœurs ne sont pas du tout composés sur le même plan que ceux des 
ouvrages précédents. Ils sont courts, plutôt estompés que dessinés; les 
modulations fréquentes et les rythmes brisés les affranchissent des repro- 
ches que ces novateurs adressent avec si peu de mesure et de politesse à 
ce qu'on pourrait appeler en langage de boulevard le vieux jeu. Dans ce 
vieux jeu, la partie est, à mon avis, bien plus diffi(ùle à gagner que dans le 
nouveau. Mais il suffit que M. Ambroise Thomas l'ait gagnée grâce à des 
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morceaux où la mélodie domine suffisamment e( même avec beaucoup de 
seiilimeut et de cliaiiiic et parmi les(pi('ls je citerai le duo a Doute de la 
lumière >■>, l'arioso de la reiuis la cliaiisoii baeliicpie, la phrase « Allez 
dans un cloUre, Ophélie », la fête du pi-iutemps, la valse « Partagez-vous 
mes fleurs )s la ballade suédoise. I/iutei'préfation de l'ouvrage a été re- 
marquable. Mmes Nilsson, Gueymard et M. Faure ont coutribué au succès. 

VÉrostratc de M. Reyer (1871) et rEsclave d'Rdmond Menibrée (1874), 
la Jeanne d'Âi'C de M. Mermet (1876), n'eurent rpie peu de représentations. 

Le Hui de Lahoj^e de M. Massenet, donné en 1877, parut d'aboixl devoir 
réussir; mais son succès dura peu. Le livret a beaucoup d'analogie avec 
celui de la ] esta le, mais il lui est inférieur : car on s'intéresse peu à une 
donnée toute de convention, étrangère aux sentiments humains. On a beau 
transporter le spectateur aux extrémités du monde et même dans le pa- 
radis d'Indra, éblouir ses yeux par les décors les plus resplendissants, il 
faut que l'àme s'y retrouve vivante avec ses passions et avec une sanction 
de ses vertus ou le châtiment de ses crimes. La curiosité ne supplée 
jamais à l'intérêt, et le compositeur ne peut vivifier son inspiration 
près d'un foyer éteint. M. Massenet a prodigué dans cet ouvrage avec 
exubérance les ressources de la sonorité de l'orchestre. Le premier acte 
est surtout remarquable. Dans le second acte, la scène de l'incantation a 
plus étonné que ciiarmé, à cause de son intensité bruyante. Le morceau le 
plus applaudi est la cantilène chantée par Scindia au quatrième acte : 
« Promesse de mon avenir ». M. Massenet s'est conformé h une théorie 
d'outre-Rhin, qui consiste dans la répétition de phrases typiques, caracté- 
ristiques si l'on veut, qui donnent il est vrai une sorte d'unité à l'œuvre 
dramatique. Cet effet a été employé par des maîtres avant que Wagner 
en fit un procédé à son usage, mais ils l'ont employé avec discrétion. Au 
point de vue technique, le style de M. Massenet offre des contrastes d'impé- 
tuosité et de morbidesse qui ne sont pas précisément des indices d'une 
inspiration féconde et variée. L'abus des dissonances hardies se succédant 
sur des notes pédales infiniment prolongées, rend la pensée musicale 
indécise, incertaine et finit par faire perdre le sentiment de toute tonalité; 
pourquoi couvrir de nuages les idées qu'on suppose dignes d'être exprimées? 

Les amateurs du grand art n'ont pas apprécié comme ils auraient dû 
le faire les efforts de M. Gounod pour s'élever à la hauteur du sujet dans 
l'opéra de Polijeucte représenté en 1878 et qui renferme plusieurs beaux 
fragments : l'entrée triomphale de Sévère dans Mélitène; le duo de Pauline 
et de Sévère oij se trouve cette phrase expressive : « Soyez (jénéreux » ; la 
cavatine de Sévère : « Pour moi, si mes destins »; le Credo chanté par 

5S 
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Polycucte; la scène de la conversion de Pauline, dans laquelle le composi- 
teur a trouvé des accents enthousiastes pour exprimer l'ardeur du martyre 
unie à la force de l'amour. Mais l'insuccès des Martijrs de Donizetti à 
l'Opéra aurait dû avertir les auteurs que les sujets religieux dans les(|uels 
la foi résolue jusqu'au martyre est l'élément capital ne réussissent jamais 
au théâtre. 

Les noms des interprètes de l'ouvrage de M. Gounod montrent que l'exé- 
cution en a été excellente : Salomon, Sellier, Lasalle, Bosquin, Auguez, Menu, 
Bataille, Gaspard, Mme Krauss, formaient un ensemhle remai'quahle. 

La Reine Beiihe de MM. Jules Barbier et Victorin Joncières n'a eu que 
trois repi'ésenta tiens en 1878. 

Il faut croire que M. Vaucorbeil, alors directeur de l'Académie nationale 
de musique, a perdu alors toute espérance d'obtenir un succès avec une 
partition d'auteur français, puisqu'il a donné en 1<S80 Aida, opéra de 
Verdi, représenté en 1871 sur le théâtre du Caire, à la Scala de Milan en 
1872 et à la salle Ventadour en 1870. Il est incontestable ([ii Aïda a été 
l'ouvrage le plus remarquable qu'on ait entendu à l'Opéra depuis //«w/^^^, 
c'est-à-dire depuis douze ans. Le poème a de la grandeur et de l'intérêt. 
M. Yassali, conservateur du Musée de Boulaq, a fourni la donnée du livret 
et le scénario, que M. Camille du Locle a versifié et que Ghislanzoni a 
traduit en vers italiens. Mariette-Bey, le savant égyptologue, a fourni 
tous les renseignements archéologiques sur les coutumes égyptiennes au 
temps des Pharaons, dessiné les costumes et réglé l'appareil scénique. On 
conviendra qu'un compositeur a rarement à mettre en musique un sujet 
aussi étudié et bien préparé. Il en a tiré un parti d'autant meilleur que les 
situations fortes convenaient à son tempérament artistique; en effet, la 
passion sauvage, le fanatisme, la haine, la jalousie, le désespoir impuis- 
sant, le plus affreux supplice qui tient lieu de dénouement, tout cela se 
trouvait à l'unisson des cordes favorites du musicien et, il faut le dire 
aussi, des goûts particuliers de cette génération plus avide de sensations que 
d'émotions tendres et élevées. 

L'année 1882 aurait pu être glorieuse pour l'école française, car une 
œuvre grande et belle a enfin été représentée à l'Opéra : je veux parler de 
la Françoise de Rimini de M. Ambroise Thomas. 

La pai'tition est aussi remarquable que celle iVHamIet, du même auteur. 
Elle est même plus riche, plus variée, et par moments empreinte d'un 
sentiment plus élevé. Comment se fait-il donc que cet opéra n'ait pas 
recueilli les suffrages dont il était si digne? En ce temps de théories 
creuses sur l'art, un compositeur en vue doit être bien perplexe. S'il met 
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trop de mélodie dans son œiiviv, les musiciens qui en sont peu pourvus 
ne manf|ii('ii( pas de la déci'iei", de la lairc passer pour démodée et de 
renvoyer rejoindre le^ Meillc^ limes, (domine [)lusieurs de ees musiciens 
se sont faits journalistes, ils plaident y^i/o (lomo sua, et leur influence n'est 
pas sans causer quelque dommage à la réputation du compositeur. Si 
celui-ci, an contraire, se montre sobre de motifs fro|) accusés et faciles à 
retenir, le public à son tour attribue leur absence ou leur rareté à un 
manque d'imagination. 

Le meilleur moyen d'écliapper à ce dilemme serait, à mon avis, de 
rester soi-même, de ne l'aire de concessions à personne, pas même au 
goût qui paraît être celui de l'époque, car il repose sur des bases fragiles et 
flotte au gré d'impressions aussi frivoles (juc mobiles à l'excès. Un autre 
écueil est celui de la sujétion à un livret mal conçu, dont le plan défec- 
tueux compromet le bon effet des talents du musicien. M. Jules Barbier 
a écrit des pièces charmantes et transformé heureusement pour la scène 
lyrique des chefs-d'œuvre de Shakespeare, de Goethe et de Schiller. Cette 
fois il s'agissait de Dante et d'un épisode célèbre de la Divine Comédie. 11 
a moins bien réussi; une recherche exclusive de l'effet par des moyens 
puisés en dehors de l'action elle-même a été la cause des graves erreurs 
qu'offre le livret de Françoise de Ri mini. 

Il y a un prologue. Ce prologue, très beau et magistralement traité par le 
musicien, a été certainement la cause de l'insuccès d'un des plus remar- 
quables opéras de ce temps. Pourquoi cette scène anticipée de l'enfer? 
Pourquoi faire connaître d'avance au spectateur le dénouement funeste des 
amours de Francesca et de Paolo? Pourquoi lui dire au lever du rideau 
qu'une lecture fatale a été l'origine de leur passion, légitime au début, 
criminelle ensuite? Le spectacle de la catastrophe précède l'exposition du 
drame I II était plus logique assurément de commencer par l'histoire elle- 
même, dont les incidents se seraient déroulés successivement, déconcentrer 
l'intérêt sur Francesca et sur Paolo, en rendant Malatesta odieux, afin que 
la vengeance qu'il tire de l'outrage fait à son honneur ne soit pas confondue 
avec les ciimes sans excuse dont il se serait rendu coupable. On aurait 
dii éviter de faire prédominer dans la première partie de l'opéra la note 
sombre et les accents plaintifs que rien, à l'exception du ballet, ne vient 
plus interrompre. Puisque les auteurs avaient imaginé les fiançailles 
de Paolo et de Francesca pour donner à leur passion une origine moins 
coupable, ils auraient pu tirer de cette situation un acte brillant où tout 
aurait exprimé l'expansion du bonheur. L'intérêt aurait été ensuite en 
croissant jus(|u'à la scène du livre, qui aurait amené le dénouement. Ce 
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n'est qu'après le meurtre des deux amants par Malatesta qu'il fallait 
transporter le spectateur dans l'autre monde et lui montrer l'expiation 
sous un double aspect et ensuite le pardon. C'est dans la scène d'iioi'reur 
des enfers que la vue du couple infortuné pouvait motiver l'apparition de 
Dante et de Virgile, le récit douloureux de Francesca et le dialogue des 
deux poètes. Cette scène eût pu être d'une l)eauté dramatique incompa- 
rable, présentée telle que Dante l'a décrite : 

ce Tandis que l'un des esprits parlait ainsi, l'autre pleurait si fort, que, 
par compassion, je devins comme si j'allais mourir. 
« Et je tombai comme un corps mort tombe. » 

Virgile intervenait alors, puis Béatrix, représentant la sagesse et la 
miséricorde divines. Les deux amants se seraient séparés à sa voix, car il 
n'y a pas d'apothéose possible, même à l'Opéra, sans cela. Leur union dans 
l'enfer étant leur supplice, elle devait cesser au moment où ils sont 
pardonnes. Francesca, prosternée aux pieds de Déatrix rayonnante de la 
splendeur céleste, aurait rappelé la femme adultère aux pieds du Christ 
miséricordieux. Au point de vue de la représentation, le rôle de Malatesta 
est trop imposant. Le frère aîné de Paolo Lanciotto, qui épousa Francesca, 
était un pi'ince boiteux et difforme. Ce Lanciotto, sous le nom de Malatesta, 
a été représenté à l'Opéra par M. Lasalle, dont la taille élevée et la belle 
prestance ont fixé l'attention sur sa personne plus que sur celle de son 
rival. Or on sait combien au théâtre les qualités physiques influent sur 
les impressions du public. 

Les morceaux les plus remarqués dans la partition considérable de 
M. Ambroise Thomas sont les suivants : dans le premier acte, le trio « Ita- 
lie! », les strophes d'Ascanio, le chant de guerre et le dernier chœur, 
« Gloire au guerrier valeureux » ; dans le second acte, l'air de Francesca 
« // vit, celui que fai pleuré y> ; dans le troisième, les airs de ballet 
le Capriccio, la Ilahanera, la Sevillana. Une habanera deux siècles avant 
la découverte de l'Amérique, c'est pousser trop loin l'anachronisme ! 
mais ces hors-d'œuvre sont charmants. Dans le quatrième acte, la chanson 
d'Ascanio « Sam combattre, pourquoi se rendre? » est une mélodie 
d'un tour élégant ; l'air de Paolo « fai voulu te revoir » et enfin le duo 
final sont pleins de poésie, de passion, et leur caractère dramatique 
n'exclut nulle part la satisfaction absolue de l'oreille et du goût. 

Chacun peut vérifier sur la partition la valeur des fragments que j'ai 
cités. Mais, quant à l'instrumentation, aucune analyse ne peut donner une 
idée de la finesse de ses détails, de la parfaite distribution des ressources 
sonores d'un orchestre comme celui de l'Opéi'a ; le style de M. Ambroise 
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Tliomas est généralcnioni coniploxc et plein d'intentions délicates. Aussi 
s'est-il toujours attaché à colorer ses idées à l'aide des timbres des divers 
instruments. Il est certainement le maître qni a le plus développé en 
France l'art de l'orchestration. 

De ceUe conception élevée nous descendons dans la région d'un drame 
\nlgaire dont le sujet était peu digne de notre Académie de musique et 
de la situation considérable que M. Gounod s'est faite dans le monde des 
arts. Le Tribut de Zamora fut représenté en l(S8i et, il faut le dire, avec 
aussi peu de succès que les autres ouvrages écrits par le compositeur pour 
notre première scène. Il semble que les œuvres de demi-caractère con- 
viennent mieux à son genre de talent, car il faut i-emarquer que les 
drames de Faust, de Roméo et Juliette, ont été ramenés à des proportions 
moindres que celles qu'on aurait pu concevoir. Dans le Tribut de Zamora, 
les procédés du dramaturge touchent au ridicule, et les phrases ronflantes, 
« Vieille Castille, haut les fronts, haut les eœurs, « sonnent dans le vide, 
parce qu'aucun personnage n'est intéressant, aucune situation n'a été 
prise dans la nature! L'idée d'un tribut annuel de cent vierges que la ville 
de Zamora doit payer au khalife pour peupler son harem est du ressort de 
l'opéra-comique. La pauvre Xaïma, mise en loterie avec dix-neuf autres 
jeunes filles, et emmenée sous les yeux de son amoureux transi Manoël ; 
le vieux roi liamire qui conseille h ses sujets la plus lâche soumission au 
vainqueur; Xaïma mise en adjudication, et disputée par son amant au 
despote Ben-Saïd qui l'achète dix mille dinars d'or; une folle, Ilermosa, 
reconnaissant dans Xaïma sa hlle, excitant le peuple espagnol à secouer 
un joug odieux, et montrant plus de logique dans ses actes que les autres 
personnages, constituent, avec des détails sur lesquels il est inutile d'insis- 
ter, le pire livret qu'ait vu depuis bien longtemps l'Opéra. La partition de 
M. Gounod est seule intéressante. Les morceaux les plus remarqués sont : 
en premier lieu, un chant patriotique déclamé et joué avec un grand talent 
de tragédienne par j\Ime Krauss : « Enfants d'Ibérie )i ; la mélodie offre 
une réminiscence de la phrase du finale de Moise de Rossini : « Redouble 
d'ardeur et de zèle )>; ensuite la scène de la vente, qui est la mieux 
réussie et traitée avec beaucoup d'habileté; puis la légende de l'hirondelle, 
(c ritiê ! mon ange ! » dite par la folle Hermosa. La musique de M. Gounod 
a besoin d'être associée à un très bon poème, ou à un livret tiré des 
œuvres maîtresses, signées par Shakespeare, (icetlie, Schiller, Molière, 
Corneille, La Fontaine, Mistral. Livrée à elle-même, c'est une âme 
sans corps. Les abus de la presse, l'invasion des critiques d'art, qui sont 
généralement plutôt des littérateurs que des artistes, ont exercé une in- 
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fluence déplorable, à mon avis, sur la nature de l'inspiration chez les 
plus excellents musiciens. Plusieurs d'entre eux ont mis trop de littéra- 
ture et d'intensité nerveuse dans leur musique et, croyant en fortifier 
l'expression, l'ont afïaiblie en ne se souciant pas assez d'avoir des idées 
essentiellement musicales, idées ayant en soi une existence indépendante 
à la rigueur et du texte et des souvenirs des romans à la mode, et de 
l'instrumentation, et du nombre des exécutants, et du concours des 
personnalités célèbres auxquelles on a donné le nom d'étoiles, plus ou 
moins filantes. 

Je sais qu'il est d'usage maintenant de dédaigner les mélodies qui 
restent gravées dans la mémoire et auxquelles on peut trouver encore du 
charme si on les entend en dehors de l'appareil théâtral et dégagées de 
toute sonorité orchestrale. Je crois, néanmoins, qu'il y a là une preuve 
irrécusable d'inspiration réelle et vivace. Après de longues années d'ap- 
plication d'un système musico-littéraire préconisé par plusieurs hommes 
d'esprit, on n'a pu vaincre la résistance de la plus grande partie des 
musiciens et des amateurs de gont, qui persistent à admirer et à sentir 
encore la grâce ou la force ou le sentiment des mélodies d'Auber, 
de Rossini, d'Hérold, de \Yeber, de Donizetti, de Yei'di, d'Halévy, de 
Meyerbeer. 

Il est à remarquei' que plusieurs des protagonistes de cette nouvelle 
esthétique ont presque autant écrit en prose qu'en notes de musique. 
Liszt a été le philosophe des musiciens et le musicien des philosophes. 
Schumann a été journaliste, Berlioz feuilletonniste et écrivain toute sa vie; 
Wagner a publié autant de volumes que de partitions. 

Un si habituel usage de la plume a bien pu, chez quelques-uns, dis- 
traire l'oreille du musicien, remplacer par le système et la théorie 
spéculative l'inspiration, émousser la finesse du goiit et affaiblir le sen- 
timent de la nature. 

Nous avons vu que, depuis 1868, année de la représentation d'HamIet, 
aucun opéra n'avait pu triompher de l'indifférence du public, ni rester 
au répertoire. Après ces quinze années à peu près stériles, l'opéra 
de Henri VIII est venu continuer, en 1885, cette série néfaste. 

L'auteur de la musique, M. Camille Saint-Saëns, occupait depuis de 
longues années une place considérable dans le monde musical. Pianiste 
remarquable, musicien accompli, il s'était fiiit connaître comme le plus 
chaleureux représentant en France des doctrines d'outre-Rliin, ^vagné- 
rieanes et schumanniennes, et n'avait pas dissimulé son dédain à l'égard 
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dos ])liis grands coniposiUuirs ilaliciis e( morne français. Sa bonne foi 
('•lait irré('ns;d)l(', et iiii urand (aleiil d'exécution, uni à une liabilcié cou- 
sommée dans l'ail d'éciire eu iuusi(|ue, lui a ouvert les portes de tous 
les oi'cliestres (;t de plusieurs théâtres. 

Je ne parlerai pas des morceaux s\mplu)rii(pies, pour lesquels il a montré 
nue aplilude incontestable; mais, puisqn'il est traité ici des ouvrages lyri- 
ques, nous devons constater à regret qu'aucun d'eux n'a révélé chez 
M. Saint-Saëns un compositeur qu'on puisse admettre au nombre de ceux 
dont il a critiqué si amèrement les œuvres. 

La Princesse Jaune (un acte, joué à l'Opéra-Gomique en 1872), le 
Timbre (Varcjent (4 actes), représenté au Théâtre-Lyrique en 1877, Sarnson 
et Dali la (5 actes), à Weimar en 1878, Etienne Marcel (4 actes), au Grand 
Théâtre de Lyon en 1879, et à Paris en 1884, réussirent peu. Henri VIll 
ne semble pas devoir ])rendre place non plus dans le répertoire de l'Opéra. 
Toutefois je m'arrêterai quelques instants sur cet ouvrage important par 
ses proportions. Le sujet n'était pas heureux. Il faut toujours qu'il y 
ail dans un livret d'opéra uu personnage sympathique, homme ou 
femme. Or Henri VIII est le plus antipathique des tyrans, Anne de 
Boleyn ne sait aimer ni don Gomez son fiancé, ni son royal amant. A 
la fois faible et vaniteuse, sans esprit, sans cœur et sans courage, elle 
n'a excité aucun intérêt. Son amoureux transi est un ambassadeur bien 
jeune d'expérience, qui exhale de vaines plaintes, montre une impuissance 
et une incapacité qui le rendent presque ridicule; enfin la pauvre Cathe- 
rine d'Aragon, délaissée dès le premier acte, abandonnée de tous, cédant 
la place à sa dame d'honneur, et toujours en larmes, peut bien exciter la 
compassion, mais ce n'est pas assez. Il n'y a qu'une scène fort belle 
dans cette pièce, c'est lorsque, au quatrième acte, Catherine, en possession 
d'une lettre qui peut perdre son indigne rivale, tout en étant en proie 
elle-même à une jalousie que Henri YIII alimente encore par es mar- 
ques d'une tendresse feinte pour Anne, jette au feu cette preuve des 
relations passées de cette princesse avec don Gomez, obéissant ainsi à 
une pensée généreuse et toute chrétienne. Elle expire après ce dernier 
effort, et la toile tombe sur cette parole qui fait prévoir une nouvelle tra- 
gédie et dont la forme est un peu commune : 

Morte avec son secret ! mais si j'apprends jamais 
Qu'on s'est raillé de moi, la hache désormais! 

M. Saint-Saëns appartient à une école où l'on s'est trop moqué des 
cavatines et des duos pour que le nom de ces morceaux soit écrit dans 
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sa pai'lilion, divisée par scènes; mais si le nom n'y est pas, la chose 
subsiste. Il siillit de citer la mélodie chantée par don Gomez, « La beauté 
que je sers est blonde », les strophes ou couplets du roi, « Qui donc 
commande quand il aime? y\ une mélodie caractérisée sur ces mots : 
« Si tu savais comme je Vaimef y> laquelle, selon les préceptes de Wagner, 
est répétée souvent dans le cours de l'ouvrage; un duo entre Anne de 
Boleyn et Henri au second acte : (c Je cède au penser qui m'enivre » ; un 
air de basse chanté par le légat : >< Fatal orgueil des l'ois » ; au quatrième 
acte, une romance de don Gomez et un quatuor final exprimant la scène 
très dramatique que j'ai décrite et que Mme Krauss a jouée en grande 
tragédienne. 

Des ballels, des marches, des ensembles complètent cette volumineuse 
partition. Ce n'est donc pas dans la conception de la partie vocale scé- 
nique qu'il faudrait chercher une divergence ; mais c'est dans le parti pris 
d'une symphonie continue dans l'orchestre, idée contestable parce qu'elle 
est contraire à la nature du drame lyrique. 

L'oreille de l'auditeur est ftitiguée de cette tension prolongée et de cette 
suite non interrompue de combinaisons rythmiques et orchestrales qui se 
succèdent sans points ni virgules. Les airs de ballets, variés en partie 
sur des motifs écossais, ont été traités avec une verve originale et une 
grande habileté dans l'instrumentation. 

Depuis Auber et iïalévy, MM. Ambroise Thomas et Gounod sont les 
seuls compositeurs français qui aient obtenu à l'Opéra des succès dura- 
bles et incontestés. 

L'Académie royale de musique, vulgo l'Opéra, reçut en 1848 le nom 
ridicule de Théâtre de la Nation. Si on l'avait appelée Académie de mu- 
sique de la Nation, ou Académie nationale de musique, cela aurait 
mieux exprimé son objet, la raison d'être de son existence, à la condition 
d'y représenter des œuvres d'origine nationale, sorties du cerveau d'auteurs 
français. Mais qu'y a-t-il de national dans un établissement qui subsiste 
à l'aide des ouvrages de compositeurs italiens ou allemands, surtout depuis 
un siècle? qu'on le remarque bien. H eut été à désirer que sous les gouver- 
nements modernes on se fût attaché à donner aux compositeurs nationaux, 
indigènes, la protection dont ils jouissaient au temps où les institutions 
publiques s'appelaient royales. On ne peut pas dire que le petit Lulli, élevé 
en France et ne l'ayant jamais quittée, ne soit pas devenu un grand compo- 
siteur français ; mais oublions ce long règne. De Cambert à Gluck, de 1671 
à 1774, on ne compte pas un seul opéra français représenté dont le compo- 
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sitpiir n'ait été Franrais, à iVxcoption du Devin du vHlaijc, écrit on collal)0- 
ratioii avec un inusicicii lyonnais jiai' le ciloyon de Genève J.-.l. Rousseau. 
C'est un l'ait à eonslaler dans l'histoire di; la musique pendant un siècle. 
Depuis Gliick, que voyons-nous? Grétry, Cambini, Piccinni, Paisiello, 
Sacchini, Chrélien Pacli, Mayei", Anfossi, Salieri, Yogel, Checubini, 
Zingaielli, Gresnick, Porta, iSicoio-lsoiiard, Winfer, Blanj^ini, Sponliiii, 
Fiocchi, Paër, Alexandre Piccinni, Ueiclia, Sladicr, Gyrowelz, Garcia, Sor, 
Mozart, Carala, Liszt, Rossini, >Veber, Meyerbeer, iNiedermeyer, Mailiani, 
N.deRuolz, Donizetti, Burgnuiller, Flotow, Balfe, Puj^ni, Rosenbaiii, Verdi, 
Wagner, Limnander, Gabrielli, duc Frnest de Saxe-Cobourg, Bilelta, prince 
Poniatowski, et je n'ai en vue ici que le répertoire des ouvrages repré- 
sentés à l'Opéra. 

Celui de rOpéra-Comiqiie n'a pas échappé à l'invasion; mais, grâce au 
genre de pièces qui est longtemps resté conforme aux goûts de l'esprit 
français, ce théâtre n'a fait qu'entr'ouvrir ses portes aux musiciens étrangers. 
L'énumération que je viens de faire des compositeurs dont les œuvres ont 
occupé depuis un siècle la scène de l'Opéra, Italiens, Autrichiens, Prussiens, 
Bavarois, Belges, Bohèmes, Hongrois, Espagnols, Anglais, prouverait-elle 
l'infériorité de notre génie national? Y a-t-il gagné ou perdu en puissance, 
en fécondité? Avec l'ère de nos révolutions a commencé l'importation de 
la littérature étrangère, de la philosophie étrangère. Pendant que les auteurs 
dramatiques et les compositeurs empruntaient à Dante, à Shakespeare, à 
Byron, à Goethe, à Schiller, à AYalter Scott les sujets de leurs ouvrages, 
les écrivains et les professeurs préconisaient les doctrines d(î Locke, de Kant, 
de Hegel, de Lessing, de Spinosa, de Dar^vin et même de Schopenhauer. Je ne 
veux pas conclure, je me contente de signaler à l'attention de mes lecteurs 
ce thème à réflexions :les monarchies sont plus favorables à la conservation 
du patriotisme que les républiques. Les premières fondent les mœurs, les 
coutumes, les traditions, élèvent les âmes, forment le caractère national. 
Les secondes ne sont qu'une agglomération d'intérêts privés; elles tendent 
par conséquent à un effacement des frontières, effacement favorable au trafic 
et destructeur de l'idée de patrie. Le cosmopolitisme énerve les qualités 
propres au sol natal et fait perdre à l'individu une partie des éléments 
constitutifs de l'être moral et physique qu'il a reçus de ses ancêtres. Les 
peuples anciens comprenaient bien cette vérité, et ils la pratiquaient 
même avec trop de rigueur. Si les Athéniens n'avaient pas traité de bar- 
bares les peuples étrangers, ils ne nous auraient pas laissé tant de 
chefs-d'œuvre qui attestent la puissance du génie hellénique. Pour rester 
sur le terrain musical, n'est-il pas permis de désirer un mode de conci- 
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liât ion, an moins en ce qui regarde le répertoire italien, qui consisterait 
à rétablir ce qui a existé presque sans interruption depuis longtemps, 
c'est-à-dire un Théâtre Italien permanent. Les traductions ne seraient 
plus nécessaires pour connaître les opéras principaux joués à la Scala, au 
San Carlo et ailleurs, et notre Académie justifierait un peu plus aisément 
sa qualification de nationale. 



CHAPITRE XV 



DANSES ET BALLETS 



Chez les Egyptiens, la danse avait, dit-on, un caractère religieux. Je 
n'en suis pas certain. On peut affirmer, d'après de nombreux documents, 
que des danseuses prenaient pai't aux cérémonies sacrées et aux fêtes 
publiques et privées. Il y avait aussi des ballets astronomiques dans les- 
quels on représentait l'évolution des planètes, les signes du zodiaque, les 
constellations. 

Les danses autour des idoles étaient en usage chez les Phéniciens. Les 
Hébreux, souvent enclins à violer la législation de Moïse et à adopter les 
mœurs étrangères, dansèrent aussi autour du veau d'or. 

Ils pratiquaient pour leur propre compte les danses sacrées employées 
chez les Assyriens dans les cortèges, les processions, les fêtes religieuses et 
nationales. Le bas-relief de Koyoundjik, dont j'ai reproduit la figure dans la 
première partie de cet ouvrage, donne une idée de cette danse grave, à 
laquelle le roi David s'est livré devant l'arche, au grand mécontentement de 
sa femme MichoP. 

Il est évident que chez les Grecs, surtout chez les Athéniens, la danse 
affectait les formes les plus gracieuses. Les monuments nous en offrent des 
preuves irrécusables. Les (jymnopédics instituées à Sparte n'avaient pas 
seulement pour objet de développer la vigueur physique des enfants et 
des jeunes gens par des exercices réguliers d'agilité et des efforts muscu- 

i. Voyez page 54, 
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lairos ; mais, afin d'y intéresser le peuple, on donna ce nom à des lêles en 
l'honneur d'Apollon et de Bacchus dans lesquelles des adolescents et même 
des hommes dansaient nus en public. Thalétas et Alcmon composèrent 
des chants et une musique instrumentale pour accompagner ces danses. 
Athénée rapporte qu'on chantait dans les gymnopédies les pxaîts d'un 
poète lacédémonien nommé Dionysodote. Dans une société où les plaisirs et 
les devoirs avaient été équilibrés par le législateur de telle sorte qu'ils 
étaient comme confondus, il fallait une grande vigilance pour maintenir un 
état de choses si contraire à la nature, malgré ses avantages sur la civilisa- 
tion plus libre de la race ionienne. 

Sans cette rigueur, la danse n'aurait pu rester si longtemps (depuis 
Lycurgue jusqu'à Lysandre) une institution nationale d'éducation, un acte 
religieux et une pantomime guerrière. Je crois môme que la danse ainsi 
comprise par les Spartiates aurait eu beaucoup de ressemblance avec les 
danses sacrées usitées chez les peuples de l'Asie et même chez les Hébreux, 
si les habitudes idolàlriques n'avaient corrompu le sens moral de la Grèce 
entière au point d'étouffer le sentiment le plus élémentaire de la loi natu- 
relle. Un peu plus de décence dans cette gymnastique n'aurait pas empê- 
ché les jeunes Lacédémoniens d'être robustes, souples et agiles, ni les 
femmes de Sparte d'être réputées les })lus belles de la Grèce. Cela dit, je 
crois que, dans les fêtes publiques et religieuses, la chorégraphie devait 
produire de très beaux effets. Ces chœurs d'enfants, d'adolescents et de 
vieillards, ces théories déjeunes filles, cette danse guerrière si populaire, 
la pyrrhique, étaient réglés par des lois et placés sous la protection du 
caractère religieux et du patriotisme. Comment un art comme celui de la 
danse, mêlé aux chants et à la musique, et dans des conditions que notre 
imagination tolère à peine, a-t-il pu ne pas dégénérer promptement et 
devenir une bacchanale hideuse? C'est là un problème qui a été résolu, 
grâce à une vertu qu'il faut honorer partout et toujours : le respect des 
dieux et des lois. 

A la suite des guerres d'Alexandre et de l'envahissement des mœurs asia- 
tiques, les danses prirent un tout autre caractère, et les mille prêtresses 
qui desservaient le temple de Vénus dans l'Acro-Corinthe ne ressemblaient 
guère aux jeunes Athéniennes qui brodaient pour la fête des Panathénées 
le péplum de Minerve. 

Parmi les danses grecques, il faut ranger la cordace, danse analogue au 
passe-pied, hsicinnis, qui était plus animée, et Vemmélie, danse gracieuse 
et noble du genre de la pavane. 

L'invention de la dame de la grue, ainsi nommée parce que les danseurs 
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se siiivaioiil à la lllo rommo los prnoson voyage, est adribiiéeà Thésée. Il est 
probable que les Phocéens l'oiiL apportée à Marseille el que c'est là l'origine 
de la farandole. 

Empuse, danseuse grecque, était si agile, au dire d'Aristophane, qu'on ne 
pouvait suivre les mouvements de ses bras et de ses pieds; on la qualifiait 
de « fantôme ». 

Les Lallels d'acliou (pii succédèreni, au dix-liuitiènie siècle, aux opéras- 
ballets, remonlent à une haute antiquité. Athénée et Lucien nous ont trans- 
mis plusieurs sujets représentés par les gestes et la pantomiuie des acteurs : 
c'était l'histoire d'un jeune homme appelé Hymen; c'étaient les amours de 
Ménalque et d'Lriphanis ; l'enlèvement de Borée par les nymphes; le 
désespoir et la mort volontaire de Calice dédaignée par Erasius. 

On prenait plaisii' à voir jouer au naturel ces légendes traitées par les 
poètes et connues de tous. 11 est évident que la musique accompagnait la 
pantomime et lui donnait le caractère poétique sans lequel tout divertisse- 
ment de ce genre serait grossier. 

Les célèbres acteurs Pylade et Bathyle composèrent sous Auguste des 
ballets où la pantomime, la danse et la symphonie eurent beaucoup de 
succès. C'étaient de vrais ballets d'action, et cette forme de danse s'appela 
la danse italique. Dans le ballet de Glaucus l'expression était si l)ien rendue 
que la représentation était interrompue par des pleurs et des sanglots. 
On connaît la satire de Juvénal contre la tenue des dames romaines pen- 
dant la représentation du ballet de Léda. 

Hvlas succéda à Bathyle dans la faveur du public. 

Aux noms de Messaline, de Domilia se rattachent ceux des pantomimes 
Mnester et Paris. 

La danse nuptiale des Toscans fut prohibée par Tibère, comme trop 
licencieuse. 

J'ai parlé précédemment des danses orientales en traitant de la musique 
qui en est l'accompagnement obligé. Tout porte à croire que dans ces 
contrées, où les habitudes s'immobilisent, le genre des danses est resté le 
même pendant des siècles, c'est-à-dire plut(3t plastique qu'artistique. Les 
pas des aimées, des bayadères, des ghaouàzis, restent aussi étrangers 
à l'art de Terpsichore qu'une bourrée d'Auvergne l'est aux tricotets et aux 
pointes de Mlle Rosita Mauri. 

Les danses des derviches avaient à l'origine un sens mystique, qu'elles 
ont perdu ; ce n'est plus qu'une coutume fanatique, stupide et même sou- 
vent une industrie. 
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L'arL de la danse paraît avoir été peu cultivé pendant le haut moyen âge. 

On ne peut guère donner le nom de danses sacrées à certains usages bi- 
zarres qui se perpétuèrent les jours de fête devant les églises, et qui eurent 
même lieu à l'intérieur, si l'on peut toutefois donner le nom de danses à des 
pantomimes, à des marches cadencées, à des ligures ti-acées par des groupes 
de personnes tenant des flambeaux à la main. Le pape Zacharie avait déjà 
proscrit ces divertissements en 744. D'autres évoques s'o})posèrentaux folies 
des bateleurs et aux abus des amateurs de spectacles et de Mystères au 
dedans et au dehors des édifices religieux. Le parlement de Paris interdit les 
représentations des scènes évangéliques, les danses et Farces ayant un pré- 
texte religieux, par arrêt du 5 septembre 1G67. Les feux de la Saint-Jean et 
d'autres anciens usages bien innocents sont encore en vigueur sur beau- 
coup de points de la France, de l'Ilalie, de l'Espagne, de l'Allemagne. 

Pendant les quinzième et seizième siècles, les figures de danse se multi- 
plièrent; elles reçurent l'empreinte des élégances de la cour desYalois; 
Catherine de Médicis encourageait tous les genres de divertissements. 

Les airs à danser, les pavanes et les brunettes occupent une place consi- 
dérable dans les plaisirs favoris de la cour sous Henri IV et sous 
Louis XIII, ainsi que dans les fêtes données par les seigneurs. 

Les intermèdes de danse précédèrent les ballets proprement dits. Ces 
divertissements n'avaient aucun rapport avec la pièce; on comprenait les 
choses ainsi au dix-septième siècle. Les auteurs en profitaient pour faire 
des allusions ingénieuses à des événements récents ou actuels. Le mariage 
de Louis XIV avec Marie-Thérèse, infiinle d'Espagne, fournissait le prétexte 
de produire sur la scène des Basques, dansant vêtus moitié à la française, 
moitié à l'espagnole; des nymphes chantaient en catalan et en français. 

Molière a conservé cet usage des à-propns, et au commencement de ce 
siècle même, à In Scala de Milan comme au San Carlo de Naples, on 
exécutait des ballets villageois entre les actes des opéras-sérias tels 
quOtello, la Donna del Lago, Semiramide. Les intermèdes étaient généra- 
lement très animés ; Scaramouche, Polichinelle, Trivelino, matelots, ma- 
tassins, bacchantes, satyres et sylvains se trémoussaient dans les costumes 
les plus comiques. 

Les danseurs s'habillaient en femme lorsque le rôle le comj)ortait ; on 
choisissait les plus jeunes. 

Les danseurs du ballet de Pomone, en 11)71, s'appelaient Saint-André, 
Favier, Lapierre, sous la direction de Beauchamps. Ils étaient masqués. 

Les danseuses parurent pour la première fois sur la scène en 1(381, dans 
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le Triomphe de l'amour, opéra-balk'l de Benserade cl Quinault, musique 
de Lulli. 

Le Ballet dexSaisom, donné h Fontainebleau le 25 juillet IGOi, est associé 
à un ineideni de la vie de Louis XIV, alors Agé de vingt-trois ans. 11 repi'é- 
senla dans ce ballet la blonde (^érès. La nymplie du printemps était 
Mlle de La Vallière. Elle ajoutait au clianne de ses dix-sept ans des yeux 
bleus ravissants, une cbevelure argentée et une expression des plus sédui- 
santes. Elle n'avait (pi'un eouplel à dire, eelui-ei : 

Cette beauté depuis peu née, 
Ce teint et ces vives couleurs, 
C'est le Printeniiis avec ses fleurs 
Qui promettent uiu' boiuie année. 

Il y en eut six d'illusions et six d'amers retours, auxquelles succédèrent 
trente-six années de pénitence et de larmes. Oui aurait pensé que ce 
blond visage s'encadrerait sitôt de la coiffe d'une carmélite ! 

Louis XIV à trente ans cessa de participer à ce genre de divertissement. 
Racine n'a jamais pu songer à donner un avertissement au roi dans le 
passage si souvent cité de la tragédie de Britannicus : 

Pour toute ambition, pour vertu singulière, 

11 excelle à conduire un cbar dans la carrière, 

A disputer (les prix indignes de ses mains, 

A se donner lui-même en spectacle aux lloinaiiis, 

A venir prodiguer sa voix sur un tliéàtrc, 

A réciter des cliants qu'il veut cpi'on idolâtre. 

Tandis que des soldats, de niomens en momens, 

Vont arraclicr pour lui les applaudissemens. 

Quelle apparence y a-t-il qu'un auteur de goût comme l'était Racine ait 
introduit dans le portrait de jNéron une allusion à Louis XIV? La tragédie 
de Britannicus a été représentée en 1669; le roi avait alors trente et un 
ans et ne figurait plus dans les ballets. 

L'origine des représentations théâtrales en Angleterre, dans lesquelles la 
musique et la danse étaient admises, peut remonter au règne de Henri VIII. 
Vers 1510 eut lieu l'un des premiers masques connus; on appelait ainsi 
un spectacle de grand apparat. Benjamin Johnson était l'imprésario j)atenté 
et richement prébende des Masques sous le règne d'Elisabeth. 11 s'adjoignit 
Fletcher et l'architecte Inigo Jones pour organiser les Masques à la cour 
de Jacques 1" ; celte fois ils tirent œuvre d'art; car le roi Jacques 
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aimait la musique, qu'il cultivait avec succès. Le Satyre fut représenté h 
Althorp avec des chœurs, des danses et un luxe inouï de costumes. Les 
titres des masques représentés de 1600 à 1050 montrent que la mythologie 
et l'allégorie en faisaient les principaux frais. 

Dans les hallets de cour, les dames et demoiselles de haut rang ne dan- 
saient pas, mais récitaient des vers qu'on leur donnait à lire souvent 
séance tenante et qui contenaient quelque compliment à leur adresse. 
Mais dans l'opéra-ballet le Triomphe de l'Amour, représenté à Saint-Ger- 
main-en-Laye le 21 janvier 168 1 , on ajouta à la déclamation les plaisirs de 
la danse. Les danseuses furent Mme la Dauphine, qui joua le rôle de Flore, 
les princesses Marianne et de Guéménée, les duchesses de Mortemart, de 
Sully, de Conti, de la Ferté; Mlles de Gontaut, de Seignelay; Mlles de Com- 
mercy, de Tonnerre, de Clisson, de Poitiers, de Biron. Parmi leurs cava- 
liers, je trouve les noms du comte de Guiche et du prince de la Roche- 
sur- Yon. On suivit à l'Opéra l'exemple donné à Saint-Germain par la cour, 
et à partir de ce moment l'usage des danseurs habillés en femme fut 
aboli. Les ballerines les remplacèrent, je n'ai pas besoin de dire avec quels 
avantages. La première dont les attraits ravirent le public fut Mlle Lafon- 
taine, en compagnie de Mlles Roland, Lepeintre et Fernon. Les danseurs les 
plus en renom furent alors Beauchamps, Desbrosses, Pécourt, Le Basque, 
d'OIivet, Leslang, le célèbre Balon, Bouteville. 

A Mlles de Subligny, Prévost, Guyot, Carville et Le Breton succédèrent 
Mlles de Camargo, Salle, Roland. Vinrent ensuite le grand Dupré, Javillier, 
Fossan, danseur comique, Dumoulin. 

La Camargo était d'une légèreté prodigieuse; la description de ses mérites 
comme danseuse n'est pas du ressort de cette histoire, et tout porte à croire 
que ses passe-pieds, ses entrechats battu*? à quatre qui excitaient l'enthou- 
siasme en 1750, ne sont que jeux d'enfants pour nos Ferraris et nos Subra. 

Si la Camargo, par sa vivacité et sa gentillesse, était l'idole du public, 
Mlle Salle par sa grâce voluptueuse, par la perfection de ses poses, était celle 
des amateurs délicats. On connaît les portraits ravissants que plusieurs 
peintres et graveurs ont laissés de cette danseuse qui avait du goût, de 
l'instruction, quelque littérature, et aussi celui qu'en fit Voltaire en la 
comparant à sa rivale : 

Ail! Camarcfo, que vous êtes brillante! 
Mais que Salle, grands Dieux! est ravissante! 
Que vos pas sont légers, et que les siens sont doux ! 
Elle est inimitable, et vous êtes nouvelle ; 

Les nymphes sautent comme vous, 

Et les Grâces dansent comme elle. 




Ma(lomoi-;(>llo do Cnmargo 'J'aprèi; un labloau de I.ancret) 
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Novei'i'ecl les li'èivs (inrdd fiiiviil les |>liis hahilcs rlioivor;,|)|,,.s(Iii lcin])s, 
eL leur imaginalioii Irililc a dolc" l'n|)('ia di; liouriilions (|iii soiil dcAciiues 
tradifioiiiielles. Noverrc d('l)iila comme daiiseiii' en 1717». Il ,'.|;ii( l'élève 
du (/raud Dupiôcumme le lui aussi Gaélan Vcslris, j)ùre d'Augusto, le Dieu 
(le 1(1 danse. Vcstris, (|iii ('lail Floiviiliii. di'NiiLi à l'Opéra eu 1718. 

I.i's frères (lardcl cl .NOvcnv (iiviil une ivvohilioii dans les lial)iliides de 
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Mademoiselle Salle (d'après le lal)le;m de i.iincrel 



la scène en débarrassant les femmes des tonnelels, les hommes des jupons 
arrondis par des paniers, des corsets enrubannés, des hauts plumets, des 
colliers de diamants, et enfin des masques. Ils ne conservèrent (pie les 
attributs nécessaires à rintelligence du lullcl d'action. 11 est vrai que les 
sujets mythologiques en exigeaient un bagage assez compliqué, mais ils 
furent surtout portés par les choristes dansants, dont le personnel avait à 
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figurer des Bergers el des Bergères, des Faunes, des Sylvains, des Satyres, 
des Démons et des Génies, des Cyclopes, des Furies, des Vents, des Fleuves, 
des Fontaines, des Jeux, des Ris et des Plaisirs ! 

La danse réglée par Noverre et Gardel eut une telle vogue que des 
liommes du monde prenaient plaisir à aller figurer dans les ensembles. 
Des chroniqueurs du temps affirment que le philosophe Helvétius et le 
bailli du Rolk^t i)i"odiûuèrent leurs mollets et leurs grâces dans les ballets 
de l'Opéra. 

Mouret, comme on l'a vu plus haut, fut choisi par la duchesse du Maine 
pour diriger les fêtes qu'elle donnait à Sceaux. C'est là qu'on imagina les 
balU'ls (ractioit. On commença par interpréter par la mimique seule, 
accompagnée d'une musique appropriée écrite par Mouret, une scène du 
quatrième acte des Horaces de Corneille. Le danseur Balou et la ballerine 
Mlle Prévost reproduisirent cette scène avec des mouvements si expressifs 
que ce genre de plaisir fut adopté dans les célèbres Nuits de Sceaux, et 
Mlle Salle composa pour elle-même des ballets d'action sur les sujets de 
Pygmalion et tV Ariane. 

Les pas furent aussi créés à cette époque sur des soli d'instruments. 
François Bebel écrivit pour Mlle Prévost un morceau de violon intitulé le 
Caprice, et la plupart des danseuses débutaient dans ce solo réglé pour 
leurs entrechats et leurs pointes. 

Il était d'usage, au dix-septième et jusqu'au milieu du dix-huitième 
siècle, de faire une sorte de parade sur le théâtre avant de commencer le 
ballet. Les acteurs s'avançaient en ordre et défilaient à l'avant-scène en 
saluant le public, qui applaudissait ses artistes favoris. Cette parade ou 
cérémonie, encore en usage dans quelques circonstances, s'appelait autre- 
fois la comparse, mot italien qui signifie la comparution. C'était à l'imi- 
tation de la monstre qui servait de prélude aux carrousels et aux tournois. 
On donne aujourd'hui le nom de comparses aux figurants, hommes, 
femmes et enfants qui forment les cortèges, les groupes, les troupes de 
courtisans, de soldats, de gens du peuple. 

Les danses les plus sérieuses au dix-septième siècle étaient la bocane, 
les Canaries, le passe-pied, la duchesse, h pava ne, la courante, le menuet, 
la musette, \ii tambourin. Va chaconne, h passacaille. 

La pirouette, dansée par Mlle lleinel de Stuttgart, fut importée à l'Opéra 
par Ferville. 

Les entrechats étaient battus à (piatre, à six et à liuit. 

La contredanse a été importée d'Angleterre vers 1710. 

Les figures à la mode s'appelaient alors : la jalousie, les manches vertes, 
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les rats, l;i rabu réitère. If colilloii ; l;i MiliiJifih' de ces noms iii(li(|U(- un 
al)aissemi'nl du i>oùt. 

La dislrihuliou des llmiros (h; danse (''lail ainsi lixéc dans les o|)éras- 
ballels : dans le |)i'oloi>ne, des passe-pieds; an picniier acie, des muselles; an 
secdnd.des tambourins; an\ li'oisième el ([iiali'ième actes, dc^ cliacdnnes et 
des passacailles; le Idiil (I;ims('' avec des inas(jnes, des paniers et des tonnelets. 




I!;il<>il. 



Noverre , cliorégraplie de Slnlt^arl, l'élorma les usages de rO|)éra 
français à l'éuard de la danse; il sn])prima en jtartie les masques et les 
énoiaiies peiTuques, et composa des balleis-pantomimes qui enient le plus 
grand succès et prirent à partii- de ce moment dans le répertoii'c de l'Opéia 
la place qu'ils ont conservée juscpi'à pi-ésenl. l.es principaux ballets ima- 
ginés et réglés par cet bomme (pii avait du génie dans son genre, furent 
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Médée et Jaso}i (1775), les Caprices de Galatée {1776), Âpelles et Cam- 
paspe dont Rodolphe fit la musique (177()), les Horaces {Mil), Annctte et 
Lîibin (1778), les Petits riens, auquel Mozart collabora. Reveuu obscur à 
Paris, mnlgré les succès qu'il avait remportés eulaut à Versailles en 1764, 
Mozart s'était vu réduit à écrire des bagatelles pour les redoutes et les 
petits concerts })rivés !.. Noverre donna encore la Toilette de Vénus (1770) et 
3Icdéen\ech\ musique de Rodolphe (1780). 

Il n'y a que quelques mots à dire ici au sujet de Mlle Guimard, qui 
débuta comme danseuse en 1759, et ne prit sa retraite à l'Opéra 
qu'en 1789. Pendant cette longue carrière de trente ans, elle sut, beau- 
coup plus par ses talents que par sa beauté, se maintenir dans les 
premiers rangs. Elle créa les rôles principaux dans les ballets d'action : 
Ninette à la cour, la Charmeuse d'esprit, Mirza, Médée, la Rosière et le 
Déserteur. Les écarts de sa vie licencieuse ne sont pas du domaine de 
l'art de Terpsichore, quoiqu'elle ait prétendu élever un temple à cette 
Muse dans son hôtel de la Chaussée d'Antin, décoré ad hoc des peintures 
de Fragonard. 

Maximilien Gardel, Dauberval et Gardel jeune, Aumer, Milon, Taglioni, 
Blache, Coralli, Mazilier, Albert, Saint-Léon, Mabille ont suivi les traces du 
célèbre chorégraphe Noverre (non passibus xquis). 

Des danseuses en renom ont aussi composé des ballets : Mlles Thérèse 
Elssler, Fanny Gerrito, Fonta. Thérèse Elssler a composé dans l'opéra de 
Gustave III un pas qu'elle dansa avec sa sœur Fanny. Adolphe Nourrit a 
collaboré aux livrets de la Sylphide (1832), de la Tempête (1854), de File 
des Pirates (1855), du Diable boiteux (1856). 

Des littérateurs se sont adonnés à ce genre de spectacle; de Saint-Geoi'ges, 
Scribe, Théophile Gautier, Paul Foucher, Hip[)olyte Lucas ont écrit des 
livrets de ballets ; mais le mérite principal revient de droit au chorégraphe 
et au musicien. 

On a vainement tenté de ressusciter l'opéra-ballet. En 1S50, Mlle Ta- 
glioni inspira aux auteurs de la Muette l'opéra-ballet le Dieu et la Bayadère, 
mélange piquant de chant et de danses. Nourrit, l>evasseur, Mme Damo- 
reau d'une part, Mlles Noblet et Taglioni de l'autre, ont procuré à ce faible 
ouvrage une vogue qui dura peu. 

Gavé et Coralli pour le livret, llalévy et Casimir Gide pour la musique, 
donnèrent la Tentation e\\ 1852. Ces ouvrages ne réussirent pas, moins à 
cause de l'impression étrange produite par des moments de silence succé- 
dant aux chants des personnages et des chœurs, (pie [»ar le défaut de pro- 
portion des morceaux. Nous avons vu que dans les opéras-ballets de Lulli 
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Cl (riiiili'cs iiiiisiciciis (le son Icinps les iiilcrinèilcs de (hiiiso ('hiinil ((Mii'ls, 
(iiiidi^ (jiic l'icii ne icIVoidil |)lii>« \\'\'\'i'\ d'iiiio nclioii dniiii;ili(|ii(' (|ii(' i'in- 
Ici'i'iiplioii l'eiioiiveK'c ;"i (di;i(|ii(' iii^laiil cl loiir à loin- p;ii' l;i diiiiso cl |t;ir le 
cliiinl. 

Je trouve (|iit' (•'('l;ii( une idée excellciilc de Iranslbrinci' cii Itidlel le 
scénario de cei'Iaiiis opéras ddiil le sujet se prêtait à ce ut'iirc de spectacle. 
L'action étant connne déjà, on comprenait mieux la ininii(pie des danseurs. 




M.iclciiiiii-rllc (iiiimiii'il M:iiirlrin(' Dcfiiri'juix d'ajirt^ un liihli'aii ile IJoucIuT'. 



En outre, les motifs composés pour les scènes principales ayant iialiiivllc- 
ment une certaine force d'expression en rap])orl avec leur cai-actère <^ai ou 
Iriste, sévère ou tendre, dramalicpie ou comique, on les entendait de nouveau 
avec intérêt, associés à la même situation, sous uip- l'orme scénique ditle- 
rente, mais toujours artistique. Noverre et Gardel oui composé, des ballets 
charmants sur des opéias, des opéras-comiques, des comédies à aiiettes 
et d'autres pièces, et je conseillerais volontiers à nos directeurs de lliéâlre 
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(riniiler (;cl exemple. Avec quel plaisir ireiiteiidrail-ou j)as dans un ballet 
bien ré<;lé el composé avec goût les airs de Fra Diavolo, des Diamants de 
la Couronne, des Dragons de Villars, des Noces de Jeannette, de la Perle 
du Brésil, de Mignon, du Val d'Andorre? Je sais que depuis un siècle bien 
des obstacles se sont élevés entre la muse du compositeur et l'oreille du 
public, que l'amour de l'art et la soif de la gloire ont lait place à l'amour 
de l'argent et à la soif des droits d'auteur; que chaque affiche de spectacle 
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est étudiée par les sociétés des auteurs, éditeurs et compositeurs comme 
une lal)lede Pythagore, que la moindre chansonnette sortie du gosier d'un 
pitre dans un café-concert est tarifée tant ])our l'auteur des parohis, tant 
pour le musicien; j'ajouterai tant pis pour le })ublic, (jui est ainsi privé 
d'entendre d(^s œuvres pleines d'esprit, d'inspiration et de charme, et forcé 
de se conlenter d'un ordinaire très oi'dinaire, où le talent est rare, le bon 
goût nul et souvent même l'intention mauvaise. 
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Jr i';i|)|K'll(' ici les Itallcis doiiiH's à l'Opâra, :(i'i';iii<i('s d'aprî's des pièces 
iiilôressaiiles : 

La Chercheuse ircspr il , |):»f Gardel (1778). 

AnneUeet Luhin, par Noverre (1778). 

iSitiette à la Cour, [tar (lardcl (1778). 

Le Déserteur, par (iai-dol, sur la musique de Mousigiiy (I78i). 

ÂchUle à Scyros, par (lardcl, sur la musique de Cherubini (18Ui). 




(Inrili'l. iii;iîlfc do Iwllcl. 



Avis et Galatée, [)ar Duport, Darondeau el (iiaiudla. 

Le Barbier de Séeille, par IMaclie el DuporI, sui- la iniisiipic de Paisiello 
(1800). 

Paul et Vivifink, [)ar (iai'del, sur la musifpie de Kreutzer (I8IM)). 

Alexandre chez Apelles, |)ar (lardel, sur la miisi(|iie de ('alel (i80(S). 

Nina, ou la Folle par amour, par Milon, sur la musique de Dalayrac 
(181Ô), dansé avec un grand succès ])ai' Mme Bigolliiii. 
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VEpreuvG villageoise, par Deslb rues cl Miluii, siii- la musique de Grétry 
(ItSlT)); IV-rsuis élail rairaiigeui- de ces derniers ballets. 11 y eu aurail 
beaucoup d'autres à citer. 

()ii fil entendre dans le Lallet de Persée el Ândroiiiède de Gardcl (KSld) 
des IVagmenls de l'opéra (Wiriodant, belle j)artition de Méliul oi!i se trouve; 
la l'omance devenue {)opulair(î u Femme sensible >>, dont raccompagné- 
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Marie Tiiglioiii (rôle tic la Sylphide 



ment instrumental est d'un effet chai'mant. Il y eut aussi des liallets de 
circonstance, entre autres le Triomphe de Mars ou le berceau d'Achille, 
dont la musique était de 11. Kreutzer; la date de 1811 indique que la nais- 
sance du Iloi de Rome en fut l'occasion. 

Les ballets qui eurent le plus de succès sous la llestauration furent : 
Proserpine, de Gardel et Scbneitzliœffer (1818), la Servante justifiée, de 
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(Jiirdi'l vl Kiciilzcr (1818), le Carnacal de \ cuise, les IUkjcs du duc de 
Vendôme, J'Amiier cl (ivi-owclz (IS'21), Ceiidrilhni, du LHiidirislc Soi", 
Aline, d'Aiimei' et Ijerloii. 

C'est dans le Sicilien, \n\\\cï iv'j:\r |t;ir Pclil sur la coiiK'ilic de Mnlirrc, 
quo Mlle Ta*ilioiii fit ses délnils à r(>|t(''ia (IS:27). Ses «grâces iialurelles, sa 
légèreté prodigieuse, l'impréMi lieiiieiix de ses poses (|iii se distinguaient 
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des formes traditionnelles de l'art eliorégTaplii(|ue, lui valurenl un suecès 
extraordinaire sur toutes les scènes de l'Europe et en iirent la muse moderne 
de la danse. 

On doit ti lléruld la niusi(|ii(' de [»lu sieurs hallels : Ashilphe et Juconde, 
1(1 Snmnambide (1827), In Fille mal gardée (1828), la Belle an bois 
dormant (1820). A riuvei-se de ce (jui avait eu lieu jus((ue-là, le livret 
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(lu balli'l (le la Somnambule, imaginé pai" ScriJje, devint celui d'un opéra. 
Le poète italien Romani s'en empara, et Bellini en lit nn de ses plus 
beaux ouvrages, la Sonnambida. 

Il y a des noms peu propres à devenir célèbres nu toul au moins suffisam- 
ment connus : Sclineitzliœffer est du nombre. 11 est pourlant l'auleur d'une 
excellente musique de ballet, il a éci-il celle delà Sylphide (187)2), des 
Filets de Yulcain et de bien d'autres où Marie Taglioni a brillé. Le pauvre 
compositeur, enlendani toujoui's estropier son nom, demandaif en grâce 
qu'on l'appelât Baplislc. C'est dans le ballet de la Tempêle ou l'Ile des 
Gp«/e.NMpie Fanny l^lssler lil ses débuis. Sa sœur Tbérèse débula la même 
année dans le bal (]e Don Juan (liS.'i). 

Les ]tlus jolis ballets se succédèrent alors : le Diable boiteux, musique 
de C. (lide (JS-"!!). dansé ]»ar Fanny el Tbérèse Flssler, Legallois et les 
danseurs Mazilier, Barrez, Flie; la Fille du Danube, musique d'Adolpbe 
Adam, dansé par Taglioni (1830); la Tarentule, de (lide (LS.IO); le Diable 
<imoureux, de [\cmni et Reber (184(1); (j^iselle, d'A<lolpbe Adam et Burg- 
midler (18ii); lu Jolie Fille de Gand, d'AddIpbe Adam (1842); la Péri, 
de Bui'gmùller (18ir>), délicieux ballel dans lequel Carlotta (irisi obtint un 
grand succès; le Violon du Diable, de Sainl-Léon et Pugni (18illj;la 
Fonti, de Tliéodore Labarre (1855). 

Les principaux ballets donnés à rO(»éra depuis 1855 lureiil ceux de 
Pantagruel, musique de Labarre (1855) ; le Corsaire, d'Adolpbe Adam ; les 
Elfes, du comte (labrielli (185(3) ; Marco Spada, d'Auber (1857); Sacoûn- 
tala, de Reyer (1858); Graziosa, de Labarre; le Mairhé des Innocents, 
de Pugni; l'Étoile de Messine, du comte Gabrielli (18()1) ; la Maschera, 
de Giorza; Néméa, (m l'Amour rengé; la Source, du compositeur russe 
Minkous (1 8(34-1 8()()) ; Coppèlia. ou la Fille aux yeux d'émail, Sykia, de 
Léo Delibes ; la Korrigane, de Widor; .\amouna, de Lalo; le Fandango, de 
Salvayre. 

Depuis le commencement du siècle jusqu'à ce jour, les ballerines qui 
obtinrent le plus de succès sur la scène de l'Opéra furent Mmes Bigottini, 
Duport, Clotilde Mafleuroy, Noblet, Legallois, Marie Taglioni, Julia, Fanny 
et Tbérèse Elssler, Carlotta (àrisi, Fanny Cerrito, Emma Livry, Rosati, 
Beaugrand, Sangalli, Ferraris, Rosita Mauri, Subra. Quant aux danseurs, 
je me contenterai de citer Albert, Coralli, Saint-Léon, Petitpas, Mérante, 
Vasquez. 

Le privilège exclusif des bals lut accordé à l'Opéra en 1715, et la recette 
fut affectée au payement de la somme de cent vingt mille livi'cs que la 
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conslruclion de l'iiùtol de rAciidéinio avait coulé. Ccl liolol élail rue 
Sailli -Nicaise et s'ap[)elait le magasin. Tous les services s'y trouvaient 
centralisés; ils comprenaient les ateliers des lailleiirs, le l)ureau de copie, 
les dép('»ts d'accessoires, etc. L'idée de celle spéculaliuii ap|>arleiiail au 
chevalier de Bouillon, et la. raison donnée [)our obtenii' le privilège deux 
années auparavani esl .issez cniiense [)()ur (]ue j'en fasse ici menlion. 
On 11! enleiidrc ;iu loi (|iie les bals particuliers donnaient lieu à des 




CiirloUa Grisi 'rôle de Gisclle). 



désordres parce cpi'ils n'étaient pas sur\eillés et que rinslituliun d'un bal 
public masqué, sous la surveillance de l'autorité militaire, les ferait 
abandonner. Au moyen d'une raacliine inveulée par le P. Bourgeois, on 
établit le niveau entre le parterre et la scène. Par ordonnance du Régent, 
les bals eurent lieu trois fois [>ar semaine depuis la Saint-Martin jusqu'à 
la fin du Carnaval. 

La plus grande animation y régnait, et (piel(|uefois les danseurs de l'Oj)éra 



ti-22 



HISTOIRE DE LA MUSIOUE. 



y exécutaient (les danses comiques. Les premiers bals masqués eurent lieu 
à l'Opéra en 1715. Les musiciens qui dans le cours de ce siècle se distin- 
guèrent dans la composition de la musique de danse ont été Tolbecque, 
Lanner, Musard, Jullien, Strauss, Bilse, Metra. 

Avant de quitter la scène de l'Opéra français, sur laquelle nous avons vu 
représenter tant d'ouvrages et se succéder tant d'artistes du chant et de 
la danse, il peut être intéressant de jeter un coup d'oeil sur un des chapi- 
tres de la dépense générale de l'Opéra au siècle derniei', sur celui qui 
concernait les émoluments des premiers sujets. 

11 est loin de ma pensée de supposer que le rétablissement d'un tel état 
de choses soit possible, quoique à mon avis d'utiles réformes pussent 
être opérées au grand prolit de l'art et des plaisirs élevés. Je ne publie le 
document suivant que pour satisfaire la curiosité du lecteur. 

TABLEAU DES PAYEMENTS QUE L'ON A FAITS AUX PREMIERS SUJETS DE LOPÉRA EN 1778. 



CIIA^T. 



u 



MM. Gélin. . 



Larrivée . 



Legros. 



Duraud . 
Tirot. . 
LaiiK'. . 

M"" Duplant. 



^Appoinlomcnl 
7Feux. . . . 



; Appointcmonls. 
]¥{'ti\ 



" Miratification accordée par 

( lircvot 

(Appoiûlcmonts 

/Feux 

^Appoinlements 

•(Feux. 

(Appointements 

'(Feux 

^Appointements 

'(Feux 



(Appointements. 



■/F 



eux. 



,, , ., iAppomlements. . • 

Reaumeml. .•;^'^^ 

IFeux. ...... 



g i , (Appointements. 

Levasseur . .{„ 

leux 



DurancY. . 



(Appointements. 
■/Feux 



, ^ (Appomlements 

Lao'uene. . . ' 
\ '^ Feux. . . . 



Ô.OOO 
5.100 
r).flOO 

o.i;.o 



5.000 
5.000 
5.950 
5.000 
5.6i0 
2.400 
i . 4G4 
5.000 
2.788 

5.000 
5.000 
5.000 
5.000 
5.000 
3.000 
5.000 
5.000 
5. ('00 
5.000 



8.100 
9 150 

0.050 
0.640 
5.864 
5.788 

6 000 
6.000 
6 . 000 
6.000 
6.000 



40.492 



50 000 



70.492 
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On voil (|iit' II' l(>l;il dc^ nppointonionts j)ay(''s en J778 nu\ onze promiers 
sujets, chanteurs et cluiiUeuses tie rOjx'ra, t'Iail iiilérieiir aux appoinleinenls 
attribués souvent en ce siècle à un seul (énor. 

Passons maintenant aux artistes de la (Imi^c en celte nicnie année 1778 : 



llA.NSK. 



M\i. Vi'sliis |i('iv 



Retraite de maître des 

) ballets 

JAppoiutements 

iFeux 

(Comme adjoint an maître 

des ballets 

Comme maître duinagasin. 

danlel l'nîné./Appoiulemeuts 

Feux 

Gratifiealion pour le ballet 

de Nioette 

^Comme adjoint au maître 

nu 1 1 ) dos ballets. . . . . 
1) Auberval. .s, . 

iAppointements 

vFeux 

PII j . iAppointements 

Gardel cadet. V^^ 

(l'eux 



V ■ ■ n, (Appointements, 
vestnsfils . „^^ 

^reux 



3 



-M"- Allart. . 
Peslin. . 
(niimard. 

Heynel.. 

Dorivat . 
Asselin . 



\ Appointements 

(Feux 

\ Appointements 

(Feux. . 

\ Appointements . . . . 
"(Feux . . 

/Appointements 

jFeux. . ; 

jGnitifloation aocordt'e par 

' brevet 

ij Appointements. . . . . 

(Feux 

\ Appointements 

* I Feux 



,,. ., kAppomtements. 

(-eeile. . . . ,, *^ 

/reux 



„, , , iAppKMittinents. 

i lliodnii" . . ,, 

/reux 



2.000' )> i 

.".000 .. 9.560', 13% 4^ 

i.56()Mô'.4^) 



\ 



2.000 
1.000 

i.2-25',6%8'' 



/ 



1.056 

2.000 

5.000 .) ' 7.86C',15'.i' 

2.8601. I5\ 4^) 

2.000 » 

2.192 )) 

2.000 » ( 

5.576 >i \ 



o8.460',d5%4'' 



4.192 )) 
5.576 » 



5.000 I , „, 

o.Ooo . 0'. 8" ) 

5.000 )) / „ ^„„, ,,, ,j 
- -,-n \-' A^[ 0.566', lo% 4" 

5.000 I) I 
5.855', 6% S"* \ 
5.000 ,) 
4.006', 15% 4^1 



,..,«... ; 0-835', O'.S^ 



8.966', 1 5% 4i 



'> ' V 



1.900 
2.000 
1.770 
2.000 
910 

2.000 . / 
l.Olil rt 'i 
2.000 » / 
1.652 \ 



)42.176 ») 



5.770 



.> \ 



2.910 rt 
5.664 • 1) 
5.652 I) 



80.656',! 5%4^ 
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Les Vestris et les Gardel, la célèbre Giiimard et Mme Théodore, à eux 
six, coulaient à l'Opéra 41 058 livres. Cette somme est devenue de nos jours 
le traitement d'une seule étoile de moyenne grandeur. Tout en tenant 
compte de la dépréciation du numéraire, on conviendra que la distance est 
hors de tout calcul. 

La différence n'est pas moins extraordinaire entre le nombre des ouvra- 
ges représentés dans le cours de cette année et celui des opéras et ballets 
qui forment le répertoire annuel de notre Académie nationale de musique. 
En effet, on représenta en 177(S cinq opéras nouveaux : le Roland de Pic- 
cinni, les Trois Âges de POpéra de Grétry, la Fêle du village de Gossec, la 
Provençale de Candeille, Hellé de Floquet, sans compter les reprises des 
opéras cVArmide, (ï Orphée de Gluck, de Thésée de Lulli, de Castor et Pollux 
de Rameau ; on joua ciiKj nouveaux ballets : la Fêle chinoise, Annetle et 
Luhin, les Petits rie}n< de Noverre, la Chercheuse d'esprit ci Ninetle à la 
Cour de Gardel. Une telle activité ne semble pas avoir été entravée par les 
représentations, données dans la même salle, de sept opéras italiens : le Due 
Contesse, la Frascatana de Paisiello; le Finte Gemelle, laSposa colerica, la 
Buona Figliuola de Piccinni ; // Curioso indiscretto et la Finta Giardiniera 
d'Anfossi. J'ai pensé que ce parallèle constaté à un siècle de distance ne 
serait pas sans intérêt. 



CHAPITRE XVI 

DES MACHINES A L'OPÉRA. -DÉCORS. — COSTUMES. -LEUR RÉFORME 
PAR M" SALLE. — ACCESSOIRES. — SALLES DE L'OPÉRA. - ACOUS- 
TIQUE. - THEATRES ANTIQUES. - SALLE DES FÊTES DU TROCA- 
DÉRO. - SONORITÉ CROISSANTE DES ORCHESTRES. 



Au qunlorzième siècle, la mise eu scène des Mystères et Moralités, la 
plantation des décors et les machines produisaient des effets plus hardis et 
plus comj)liqués que ceux de nos théâtres de féerie modernes. Des éclia- 
fauds dressés en plein air comptaient jusqu'à neuf étages; l'enfer était iiu 
has, le paradis dominait l'édilice, et c'est là l'origine de ce nom donné à 
l'étage le plus élevé dans les salles de spectacles; les étages intermé- 
diaires figuraient Jérusalem ou Bethléem, le Calvaire, des jardins, des 
intérieurs, des palais ou d'autres lieux. Il fallait que ces échafauds fussent 
construits solidement, car les représentations duraient plusieurs jours, 
quelquefois plusieurs semaines et occupaient un très grand nomhre de 
personnages. 

La Fontaine a critiqiu' agréablement le machinisme au théâtre; mais 
il se faisait de grandes illusions sur les goûts littéraires des bourgeois 
de son temps : 

Des inacliiiH's (fabord le surprenant s|)eeta('lc 
Eldouit le bourgeois et lit erier niiraele ; 
Mais la sceonde lois il ne s'y pressa plus : 
Il aima mieux le Cid, Horaee, Iléraelius. 
Aussi de ces objets l'àme n'est poini ('mue, 
Kt mèm(> nircmeut ils eonlentent la vue. 
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Oiiand j'oiik'iuls le sifllet, je i\v trouve jamais 
Le cliangeineiil si prompt que je me le promets : 
Souvent au plus beau ehar le contrepoids résiste : 
Lii Dieu pi'ud à la (((rde et erie au maeliiniste : 
Un reste de foret demeure dans la mer, 
Ou la moitié du cicd au milieu de l'enfer. 



Pour être assez rares, ces accidents n'en sont pas moins plaisants et 
joliment dépeints par le l'abuliste, qui, d'ailleurs, n'aimait guère l'opéra 
ni les musiciens. Tallemant des Réaux était aussi rebelle que lui aux 
beautés du chant, et en général les hommes de lettres au dix-septième 
siècle aimaient peu la musique, à l'exception de Racine et de Molière. 

L'art du machiniste était plus avancé en Italie qu'en France. Pour 
en donner une idée je citerai un éléphant qu'on vit un jour sur le théâtre. 
Il était formé par le seul arrangement des boucliers des soldats. En un 
clin d'œil cette machine se dépeça, et une armée se trouva rangée sur 
la scène. On vit en 1G98 sur le théâtre Capranica, à Rome, un fantôme 
entouré de gardes qui, en ouvrant les bras et en développant ses habits, 
se changea en un palais flanqué de ses ailes et de bâtiments en avant- 
corps. Les gardes piquèrent leurs hallebardes, qui furent sur-le-champ 
changées en jets d'eau et en arbres ti-ansformant la scène en un jardin 
enchanté. 

Le marquis de Sourdéac était le machiniste à la mode avant que Lidli 
prît la succession de l'abbé Perrin. Nous avons pai'lé des fêtes qu'il 
donna Ix son château du Neubourg. Lulli attacha à son théâtre Yigarani, 
gentilhomme de Modène, et lui donna droit au tiers des bénéfices de 
l'Opéra. 

L'architecte Servandoni mit, au dix-huitième siècle, le génie théâtral 
de la race italienne au service de l'Opéra, que le public commençait à 
délaisser. Des ouvrages de peu de valeur, mais agrémentés de divertisse- 
ments variés, tels que les Fêtea grecques et romaines de Colin de Blamont, 
Télégone de Lacoste, d'autres intermèdes de Rebel et Francœur, avaient 
détourné les esprits des opéras de Lulli et de Campra, sans obtenir de 
succès durables. On eut recours aux machines et aux décorations pour 
ramener la fortune au théâtre. Servandoni imagina une chute du Nil avec 
des cascades très réussies, une mer agitée, des naufrages, des perspectives 
architectoniques remarquables, un palais du soleil dans le Phaéton de 
Lulli, qui éblouit les yeux des spectateurs par les milliers de pierreries 
incrustées dans les colonnes qui le soutenaient. 

Les machines et les fictions du ihéàlrc! de l'Opéra furent chansonnées 
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bien avant que Désaiigiers écrivîl la s|tiiilii('lle parodie de l'opéra de Id 
Vestale. Panard fit les coiqtlets suivants, (jui furent chantés sur Fair du 
menuet iVHésio}ie de Canij)ia. dans une pièce jouée en 1753 : 

J'jii vu (l(>s guerriers en ,i larmes. 
Les bras eroisi's el le cdrps droil. 
Crier plus de eeul l'ois : Aux ai'iurs ! 
Va lie point sortir dv remlroil. 

J'ai vu .Mars ileseeiidre en eadeiicc; 
l'ai vu des vols prompts et suhtils ; 
J'ai \ u la Justice en JiaLuuH' 
Et ijiii uc Iciiail (|u'à deux iils. 

J'ai vu le Soleil el la T. une 
Oui faisaient des (li>eours en l'air ; 
J'ai vu le terrible Xeptune 
Sortir tout frisé de la mer. 

J'ai vu l'aimable Cytliérée, 
Au duu\ regard, au teint lleuri, 
l>ans une maebine, entourée 
D'Amours natifs de Cliambéri. 

J'ai vu le maître du tonnerre, 
Attentif au coup de sifflet. 
Pour lancer ses feux sur la terre 
Attendre l'ordre d'un valet. 

J'ai vu, du ténébreux empire. 
Accourir avec un pétard. 
Cinquante lutins pour détruire 
In palais de j)apier brouillard. 

J'ai vu des dragons fort (raitables 
Montrer les dents sans offenser; 
J'ai vu des poignards admirables 
Tuer les gens sans les blesser. 

J'ai vu l'amant d'une bergère, 
Lorsqu'elle dormait dans un bois, 
Prescrire aux oiseaux de se taire, 
Et lui cbanter à pleine voix. 

J'ai vu la Vertu dans un tenqile. 
Avec deux couclies de carmin. 
En son vertugadin très ample 
Moraliser le genre liuuiaiii. 

J'ai vu, ce qu'un ne [xiurra croire. 
Deux Tritons, animaux marins, 
Pour danser, troquer leur nageoire 
Contre une paire d'escarpins. 
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J'ai vu Mercure, en ses (juatre ailes 
Trouvant trop peu de sûreté, 
Prendre encor de bonnes ficelles 
Pour voiturer sa déité. 

J'ai vu souvent une Furie 

Qui s'humanisait volontiers ; 

J'ai vu des faiseurs de magie 

Qui n'étaient pas de grands sorciers. 

J'ai vu des Ombres très palpables 
Se trémousser au bord du Styx; 
J'ai vu l'enfer et tous les diables 
A ({uinze pieds du paradis. 

J'ai vu Diane en exercice 
Courir le cerf avec ardeur ; 
J'ai vu, derrière la coulisse, 
Le gibier courir le chasseur. 

J'ai vu trotter d'un air ingambe 
De grands démons à cheveux Ijruns ; 
J'ai vu des morts friser la jambe 
Comme s'ils n'étaient pas défunts. 

Dans les chaconnes et gavottes 
J'ai vu des fleuves sautillants ; 
J'ai vu danser deux Matclottes, 
Trois Jeux, six Plaisirs et deux Vents. 

Dans le char de monsieur son père 
J'ai vu Phaélon, tout tremblant, 
Mettre en cendres la terre entière. 
Avec des rayons de fer-blanc. 

J'ai vu Roland, dans sa colère, 
Employer l'effort de son ])ras 
Pour pouvoir arracher de terre 
Des arbres qui n'y tenaient pas. 

J'ai vu des gens à l'agonie, 

Qu'au lieu de mettre entre ilcux (h"a[ts, 

Pour trépasser de compagtiie, 

L'on amenait sous les deux bras. 

J'ai vu, }»ar un destin bizarre. 
Les héros de ce })ays-là 
Se désesj)érer en bécarre, 
Et rendre l'àme en A mi la. 

Il est permis à un homme d'esprit d'ignorer le solfège; mais il l'est 
moins à un poète de cheviller à l'aide d'un bécarre qui n'a ici aucun sens ; 
mais excusons la rime en faveur de la raison. 
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Lorsqu'il s'agit d'enlever clans les espaces et de faire disparaître dans 
les frises un génie, une fée, surloul un premier sujet du chant ou de la 
danse, on est beaucoup plus prudent qu'autrefois et l'on a recours souvent 
à des figurants, clowns ou acrobates, même à des mannequins. Dans le 
ballet (VUlyssé, deMilon et Persuis (1807), Mlle Aubry, représentant Pallas 
et assise sur un trône, descendait majestueusement sur la scène dans 
une gloire. Un nuage accroche cette gloire; le trône est renversé et la 
pauvre ballerine tombe sur les planches et se casse un bras. 

Un des premiers peintres de décors fut Baltazar Peruzzi. Le cardinal 
Bibbiena lui fit exécuter des peintures pour la comédie de la Calandra. Au 
dire de Vasari, cet artiste déploya un talent remarquable à représenter dans 
un espace restreint un grand nombre d'édifices, de palais, de poi'tiques, 
d'entablements, de profils, et avec une telle vérité que le spectateur, devant 
une toile peinte, se croyait transporté au milieu d'une place véritable, tant 
l'illusion était complète. « Baltazar, ajoute Vasari, sut aussi disposer pour 
produire ces effets, avec une admirable intelligence, l'éclairage des châssis, 
ainsi que toutes les machines qui se rapportent au jeu de la scène. » 

Depuis l'année 1(347 où Giacomo Torelli, appelé par Mazarin, exécuta 
les décorations peintes de l'opéra cVOrfeo ed Euridice, les Italiens conti" 
nuèrent à fournira l'Opéra des décorateurs. Pietro Algieri, peintre vénitien, 
exécuta en 1749, pour l'opéra de Zoroaslre, un temple, un souterrain, 
et pour Dardanus, une prison, qui furent très admirés. 

Ce fut à une reprise du Thésée de Lulli (1705) que le peintre Boquet 
inventa un nuage qui couvrit tout le théâtre et en disparaissant laissa voir 
un magnifique palais. Ce procédé a été employé fréquemment depuis cette 
époque. 

Spurni, Baudon et Tardif furent des peintres de décors estimables. Ils se 
signalèrent dans Erneliîide, princesse de Norvège, opéra de Philidor. 

D'autres décorateurs méritent qu'on rappelle leurs noms : Gii'olamo 
Genga, Colonna, Mitelli, beaucoup plus tard le chevalier d'Arpino et Neroni. 
Ils furent les ancêtres de Servandoni, de Degotty, de Boulon, de Daguerre, 
de Cicéri, de Philastre, Cambon, Séchau, Diéterle, Despléchain, Thierry. 

Nous pouvons difficilement concevoir l'effet produit par les décors «avec 
l'éclairage primitif de l'Opéra : jusqu'en l'année 1719 on s'est servi do 
chandelles. 

Le célèbre financier Law fit don à l'administration d'une somme 
d'argent afin de remplacer les chandelles par des bougies de cire : ce qui 
eut lieu au mois de décembre de celte môme année. 
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Les appellalions côté amr, côlé jardin, encore usitées pour la plan- 
tation des décors, tirent leur oi'iginc du théâtre des Tuileries, où les deux 
loges royales étaient en face l'une de l'autre. A droite de la scène était 
celle du roi, à gauche celle de la reine. Les mots côté du roi, côlé de la 
reine, furent remplacés en 179*2 par côté de la cour, côté du jardin. 

Sous la direction du docteur Yéron, en 1851, on fit baisser le rideau à 
la fin de chaque acte pour la première fois depuis l'origine de l'Opéra. Les 
changements de décors étaient auparavant effectués à la vue des specta- 
teurs, qui prenaient plaisir à suivre les évolutions des machines. 

Des procédés beaucoup jjIus simples en remplacèrent une partie ; car 
derrière un rideau on n'était pas tenu de donner en spectacle la plantation 
d'une foret, la construction d'un palais et l'aménagement d'une salle, et, 
les changements s'opéraient plus économiquement. Si Fart du machiniste 
y perdit, certainement le directeur réalisa d'assez gros bénéfices, et en 
somme l'impression produite par l'affabulation et l'action scénique se 
maintient mieux dans le souvenir, n'étant plus distraite par les préoccupa- 
tions du regard et d'un ordre secondaire. 
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Ce n'est qu'en 1714 qu'on vit l'habit français faire son apparition sur la 
scène de l'Opéra, dans le^ Fêtea de Thalie, opéra-ballet de Lafont, musique 
de Mouret. Les costumes de ville et d'appartement portés par les acteurs, 
remplaçant les tuniques, les casques, les cuirasses, les panaches et les 
manteaux solennels, excitèrent plutôt la curiosité qu'ils ne furent approuvés. 

On préférait l'illusion et les inventions de l'imagination à la réalité; 
on conserva les perruques bouclées, les grandes dentelles autour des bras, 
les robes à grands ramages, les corps longs et busqués, plus tard les 
perruques poudrées à blanc d'où pendaient des queues crêpées, et des 
souliers d'où s'échappaient des flots de rubans. 

La convention dans le costume est indispensable au théâtre en dehors 
du drame bourgeois. Elle a sa raison d'être; dans les sujets historiques, 
trop d'exactitude archéologique affaiblit l'effet par la distraction qu'elle 
cause et par la disparate avec la forme poétique et musicale, qui elle 
aussi est une convention. 

A cette époque où les travestissements étaient à la mode, il ne semblait 
nullement extraordinaire de voir des musiciens de l'orchestre s'affubler 
des costumes de bergers, de faunes, de muses môme, et jouer, sur le 
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Ihéâtre, de l;i nùli', de ht imiseUc ou du violon, afin de coiilriljuer à In 
vérité de ractioii s('tMii(|U('; iiiai^ (|ii('ll(' siniiuliri'c façon de la conipreiulrc! 

Legi'os repi'ési'iilail Acdiille en porlaiil deux queues fixées avec des 
rubans Itlancs, et chaussé d'escarpins rouges! 

Un |toilrail do Laiaivée, reproduit en lapissei'ic aux (Johelins, le fait voir 
dans le rôle d'ilci'cuic, la massue eu main cl la peau du lion de Néméc 
snr les épaules; mais à ces allrihuls s'ajoutent un casque orné de plumes 
de diverses couleurs, une culotte de satin, des bas de soie, une vaste 
perruipie et des soulieis louges. 

Les princesses portaient des rol)es à longue queue et étaient suivies de 
petits ])ages ou négrillons qui soulenai(Mit ces appendices et les l'ajustaient 
derrière elles. Elles tenaient à la main un mouchoir ou un éventail. On 
peut se moquer agréablement de ces anachronismes, il faut cependant 
convenir que si ces costumes de convention et sans aucune réalité étaient 
admis et ne nuisaient pas aux impressions des spectateurs, c'est que l'ima- 
gination était alors de force à y suppléer, et qu'à la fois la pensée des 
auteurs, l'art du musicien, la diction et le jeu des interprètes s'empa- 
raient plus exclusivement de l'attention. 

Bien avant Tahna, la simplicité du costume eut des partisans au théâtre, 
entre autres la célèbre danseuse Mlle Salle, une des muses favorites de 
Voltaire. Elle composa elle-même deux ballets, Pygmalion et Ariane et 
Bacchm, qu'elle alla danser à Londres en 1 754 au théâtre de Covent-Garden. 
Cette artiste avait inutilement tenté de persuader aux personnages qui 
avaient la haute main dans la direction de l'Opéra français, qu'il n'était 
pas nécessaire de s'affubler de costumes extravagants pour interpréter des 
situations dramatiques; on ne l'écoutait pas. Ce fut Hœndel qui comprit 
qu'elle avait raison, pendant un voyage qu'il fit à Paris. 11 engagea pour 
la saison du carnaval à Londres cette charmante femme, douée d'une intel- 
ligence rare, surtout dans sa profession; elle était musicienne, actrice et 
lettrée. Je laisse la parole au Mercure de France, où se trouve une battre 
datée de Londres, le 15 mars J 754, dans laquelle on raconte cet événement : 

« Mlle Salle, sans trop considérer l'embarras où elle m'expose, me charge, 
monsieur, de vous rendre compte de ses succès. 

« Il s'agit de vous dire de quelle manière elle a rendu la fable de Pygma- 
lion, celle d'Ariane et Bacchiis, el les aj)plau(lissements que ces deux ballets, 
de son invention, ont excités à la cour d'Angleterre. Il v a près de deux 
mois que l'on voit représenter J^i/gmaiion, et le public ne s'en lasse pas. 
Voici comment se développe le sujet. 

« Pygmalion entre dans son ahdier avec ses sculpteurs, (pii forment une 
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(lanso ciiractériséo, le ciseau, le maillet à la main. Pygmalion leur ordonne 
d'ouvrir le fond de l'atelier, orné de statues aussi bien que le devant. Celle 
du milieu, par-dessus les autres, attire les regards et l'admiration de tous. 
Il la considère, l'examine et soupire; il porte ses mains sur les pieds, sur 
la taille de cette statue, il en observe les contours, et les bras, qu'il pare de 
bracelets précieux, il orne son cou d'un riche collier; baisant les mains de 
sa chère statue, il en devient enfin passionné. Le sculpteur amoureux 
exprime ses inquiétudes, tombe dans la rêverie, et se jette aux pieds d'une 
image de Vénus, qu'il supplie d'animer ce marbre. 

a La déesse répond à sa prière. Trois rayons d'une vive lumière brillent, 
et, sur une symphonie convenable, la statue commence à sortir par degrés 
de son état d'insensibilité. A la surprise de Pygmalion et de ses suivants, 
elle témoigne son étonnement de sa nouvelle existence et de tous les objets 
dont elle est entourée. Pygmalion ravi lui tend la main ; elle tâte, pour 
ainsi dire, la terre, et fait quelques timides pas dans les plus élégantes 
attitudes que la sculpture puisse désirer. Pygmalion danse devant elle 
comme pour lui donner une leçon ; elle répète les pas de son maître, depuis 
les plus simples jusqu'aux plus difficiles. Il tache d'inspirer la tendresse 
dont il est pénétré, sentiment qu'il parvient à faire partager. 

« Vous concevez, monsieur, ce que peuvent devenir tous les passages 
de cette action exécutée et mise en danse avec les grâces fines et délicates 
de Mlle Salle. Elle a osé paraître dans cette entrée sans panier, sans jupe, 
sans corps, échevelée, et sans aucun ornement sur la tête. Elle n'était vêtue, 
avec son corset et un jupon, que d'une simple robe de mousseline tournée 
en draperie, ajustée sur le modèle d'une statue grecque. 

ce Vous ne devez pas douter, monsieur, du prodigieux succès de ce ballet 
ingénieux, si bien exécuté. Le roi, la reine, la famille royale et toute la 
cour ont demandé cette danse pour le jour du benefit, pour lequel toutes 
les loges et les places du théâtre et de l'amphithéâtre sont retenues depuis 
un mois. Ce sera le premier jour d'avril. 

« N'attendez pas que je vous décrive Ariane comme Pygmalion : ce sont 
des beautés plus nobles et plus difficiles à rapporter ; ce sont les expres- 
sions et les sentiments de la douleur la plus profonde, du désespoir, de la 
fureur et de l'abattement, en un mot, tous les grands mouvements et la 
déclamation la plus parfaite par le moyen des pas, des attitudes et des 
gestes, pour représenter une femme abandonnée par celui qu'elle aime. 
Vous pouvez avancer, monsieur, que Mlle Salle devient ici la rivale des 
Journet, des Duclos et des Lecouvreur. Les Anglais, qui conservent un 
tendre souvenir de la fameuse Oldfields, qu'ils viennent de placer dans 



LE COSTUMK A L'OPÉRA. 633 

Wostmiiister parmi les grands hommes de l'Etat, la regardent eomme 
ressuscitée dans Mlle Salle (juand elle représente Ariane. » [Mercure de 
France, avril 175i, page 7 TU.) 

Les rohes à Vdixje on à la Vierge reeurent ee nom du oostum(^ adopté 
par les acteurs jouant les Mystères. 

Vamlrienne était une robe longue, ouverte, que l'actrice Mme Dancourt 
porta en 1703 pour Jouer le rôle de (ilycérie dans VAndrienne. 

Les manches amadis datent de la représcntalion de VAmadis de Lnlli, 
dans laquelle Mlle Le Rochois portait de longues manches persanes pour 
jouer le rôle d'Arcabonne. 

La steinkerque, que nos acteurs portent encore dans les pièces dont 
l'action se passe au dix-huitième siècle, était à l'origine une cravate de 
dentelle que Mlle Le Rochois mit négligemment à son cou après la vic- 
toire de Steinkerque, par allusion au costume improvisé des officiers le 
matin du combat. 

La robe biaise et habet était une jupe de soie de couleur changeante, 
bleue et rose ; elle fut mise h la mode par Mme Dugazon chantant dans 
cet ouvrage. 

On lui doit aussi les chapeaux à la Mua, comme à Mme Albert la 
coiffure à la chinoise qu'elle portait dans le Laboureur chinois; on doit à 
Pantalone, personnage de la comédie italienne, le haut-de-chausse collant 
de tricot de soie, qui devint le pantalon. Les opéras d'Isabelle et Gertrude, 
de la Clochette, des Trois Siiltanes, des Moissonneurs, donnèrent aussi 
l'occasion de désigner des bonnets par les noms de (jertrudes, de bonnets à 
la clochette, à la sultane; certaines coiffures s'appelèrent des moissonneuses, 
des glaneuses. 

Ce fut surtout à partir de 1830 que le luxe de la mise en scène prit un 
accroissement subit et ruineux, au détriment du goût et des plaisirs de 
l'esprit.- Je crois même que la curiosité plus encore que l'imagination s'en 
est montrée satisfaite. 

Au siècle précédent, on ne mettait que quelques semaines à monter un 
opéra nouveau. Maintenant on y emploie de longs mois et quelquefois une 
année entière. 

Le romantisme littéraire avec ses manteaux couleur de muraille, ses 
bonnes lames de Tolède, ses mort et damnation! avec l'œil fatal du destin, 
avec les descriptions de costumes puisées dans les romans de ^Yalter Scott, 
avec les duels à pied, à cheval, à l'épée et à la dague, toute cette fausse ré- 
surrection des usages du moyen âge alors si peu connus, a envahi le 
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théâtre et n peuplé la scène de moines, de cardinaux, de hérauts en dal- 
matiques armoriées, de pages en maillots mi-partis rouges et hlanes gris 
ethleus- on j a vu des pas d'armes, dc's défilés inlerminahlos d archers, 
d'arquebusiers, de hallebardiers ; on a vu dans la Juive des services de 
banquet faits par des cavaliers apportant les plats. 

le "OUI du jour se portait vers les sujets de répoq'ie <1" '"O)™ ''S''' '» 
mise "en scène devint l'objet d'études intéressantes, qui sont toujours 
depuis demeurées en faveur, mais aussi des plus folles 'l'H'™«««- l;;^''^'^'' 
en scène de la Juive a conté 150 000 francs. Celledes Hu;fuenoU, IbOOOO. 
Meverbeer contribna à la dépense dans une large proportion, lleja il avait 
fait don à l'Opéra d'un orgue à tuyaux pour la scène du cloître dans Itobert 

le Diable. , 

Ce fut à l'occasion delà représentation de /(( Juive qu'on remplaça les 







Salle construite par Moreau au l'alais-Royal. 



accessoires en carton, tels que casques, cuirasses, jambières, etc., par 
des armures en cuivre et en fer. On a dit que la dépense s'était élevée a 
50 000 francs. 

l.a première salle d'Opéra destinée exclusivement à ce genre de spectacle 
lut construite à l'aile droite du Palais-Royal par l'architecte Moreau, de 
1765 à 1770. Elle était d'une ordonnance élégante et offrait quatre rangs 
de lo^es, un fover avec balcon ouvert sur la rue Saint-Iïonoré. La dé- 
pense^ s'éleva à 2 581 555 livres. Ce fut dans cette salle qu'on représenta 
Vilceste, YOrphée, les deux Iphigénies, VArmide de Gluck, la Didon de 
Piccinni'. Elle fut incendiée le8 juin 1781, à la fin d'une représentation. 
Le spectacle se terminait alors vers huit heures et demie. La salle de 
Moreau contenait 2500 places. 
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La seconde salle d'Opéra fui conslriiile par Lenoir en moins de trois mois 
sur le boulevard Sainl-Maiiin. Les rei)résenlalions y eurent lieu pendant 
treize ans. On sait que celle salle fui aussi déli'uile par un incendie. 

L'Opéra l'ut ensuite inslallé au Tlicâlnt National élevé aux frais de la 
Monlansier par l'archilecle Louis, en 1795, rue de la Loi (rue Richelieu), 
où se trouve aujourd'liui le square Louvois. Ce théàlre fut fermé en 1820, 
et détruil à la suiU; de l'assassinai du duc deBerri. 

Après avoir donné des représentations dans la salle Favart et dans la 
salle Louvois, l'Opéra fut installé en 1821 dans la salle construite rue Lepel- 
lelier par rarcliitecte Debret. On en a conservé un agréable souvenir. Elle 
reproduisait dans ses dispositions principales le plan de Louis, les hautes 
colonnes supportant la voûte de la salle et encadrant plusieurs étages de 
loges. M. Garnier a aussi conservé celle heureuse plantation de colonnes 
dans le nouvel Opéra. 

La salle de la rue Lepelletier fut détruite par l'incendie dans la nuit du 
22 au 25 octobre 1875. Toute provisoire qu'elle lut, elle avait duré cin- 
quante-deux années. 

Le personnel de l'Opéra émigra à la salle Ventadour, où les représenta- 
tions des opéras français et italiens eurent lieu alternativement, au grand 
préjudice de l'administration du Théâtre-Italien, qui vit son répertoire 
immobilisé faute de pouvoir vaquer à l'étude de nouveaux ouvrages. Envahi 
par les décors et un matériel emcombrant, le Théâtre-italien périclita. On 
sait le reste. Une direction des beaux-arts prévoyante aurait pu conjurer le 
désastre et conserver aux gens de goût cette jolie salle Ventadour construite 
en 1828 par Hervé et Guerchy, dont les abords étaient commodes, la 
décoration sobre et de bon goût, l'acoustique excellente, où la bonne com- 
pagnie aimait à se réunir, salle toute remplie enfin des souvenirs enchan- 
teurs des Persiani, des Frezzolini, des Penco, des Patti, des Albani, et aussi 
des Mario, des Tamberlick, des Moriani, des Fraschini, des Lablache, des 
Konconi. 

La construction d'un nouvel Opéra avait été décrétée le 29 septembre 
1800. Un concours fut ouvert, et l'année suivante M. Charles Garnier fut 
choisi par le jury pour exécuter le projet dont il était l'auteur. Il n'entre 
pas dans le plan de cet ouvrage de décrire un édifice aussi considérable 
par sa masse, par le luxe de sa décoration, par les éléments complexes de 
son style. Il y aurait peut-être lieu de faire observer que l'effet théâtral 
s'accuse prématurément et que l'œil, ébloui par les splendeurs de l'escalier, 
ne s'étonne plus assez en présence de celles du spectacle, qu'un peu plus de 
modération dans l'usage des pompes extérieures aurait rendu plus tacile le 
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crescendo dans les impressions du iniblic. Il est coiislant que l'ai-cliileclc 
du nouvel Opéra a fait preuY(; de la plus vaste érudition dans toutes les 
branches de son ai't, (ju'il a su laii'e appel au conconi's des artistes les 




Le grand escalier du nouvel Opéra de l'aris. 



plus habiles, que l'heureuse inspiration de sou avant-foyer surtout a réuni 
tous les suffrages. 

Le théâtre de la Seala, à Milan, est un des plus renommés du monde. 
Construit en 1778 par Joseph Piermarini et a<irandi en 1814 par l'archi- 
tecte Canomia, il contient cinq rangs de loges superposées, huit loges 
d'avant-scène, en tout cent quatre-vingt-quatorze loges, et en plus la loge 
royale. Trois mille huit cents spectateurs peuvent commodément assister 
aux représentations. 



SALLKS FfOI'KItA. ACOUSTIOIF:. 



C4l 



A la même éj)ui|ii(', de 1777 à I 7(S0, Lmii^, riiii de nos [dus liabilcs 
airhilectos, a constriiil \c (jlraiul-Tliéàlro de Jlordcaiix, (|iii passe à bon 
droit pour être un des j)liis l)eaii\ luoiiumenis IVancais, à cause de l'Iiai- 
monie de ses pi'opoilidiis, de sa belle oidomiancc, el de la piirelé de son 
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style alliée à une décoration appropriée avec sobriété et bon iioùt à la 
destination d'une salle d'opéra. La construction de cet édifice a coûté 
2 500 000 francs. Il peut contenir 4 000 spectateurs. 



Afin d'augmenter dans les théâtres anti(|ues la sonorité de la voix des 
acteurs et des chanteurs, les architectes construisaient des niches entre 
les sièges du théâtre, niches isolées et ofTrant à leur base de larges ouver- 
tures. Ils plaçaient dans ces niches des vases dairaiu dout le diamètre 
était mathématiquement calculé. 

Lorsque L. Mummius fit démolir uu théâtre à (lorinthe, on transporta 
à Rome les vases d'airain qui s'y trouvaient, et ils furent consacrés à titre 
de dépouilles dans le temple de la Lune. 

Dans les petites villes, les vases d'airain étaient remplacés par des vases 
en terre. Le son était ainsi répercuté avec des consonances diverses 
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Indiquées un peu au hasard par Yitruve. ]1 est constant toutefois qu'il en 
résultait des avantages, puisque l'usage en était si répandu. 

On a découvert dans plusieurs églises romanes des vases en terre cuite 
disposés symétriquement dans le haut des nefs centrales, et plusieurs 
archéologues y ont vu un procédé pour augmenter la sonorité de l'édifice. 

Il n'est nullement difficile d'améliorer l'acoustique d'une salle d'opéi-a 
ou de concert. Il faut seulement, après avoir étudié les causes de mauvaise 
résonance, pouvoir y remédier au moyen de concessions, d'aménagements 
et d'expériences techniques. 

La salle des Fêtes du Trocadéro est assurément la pire de toutes celles 
de France au point de vue de l'acoustique, à cause de sa mauvaise réso- 
nance, de ses échos multipliés. Comme les architectes qui l'ont construite 
ont mis en pratique une théorie qu'ils ont exposée dans des conférences et 
que l'un d'eux, M. Davioud, artiste de grand talent d'ailleurs, a pris la 
peine de me communiquer personnellement, il m'est loisible d'en démontrer 
les erreurs. En partant de ce principe que l'angle de réflexion est égal à 
l'angle d'incidence, ils ont confondu les lois de l'optique avec celles de 
l'acoustique, car le son se propage par des ondes circulaires, tandis que le 
rayon lumineux se reflète directement. Lorsqu'on est placé derrière le 
réflecteur d'un foyer de lumière, on peut être dans une obscurité profonde, 
tandis que si l'on est placé derrière la tribune d'un orateur ou derrière 
la chaire d'une église, on entend, moins bien sans doute que si l'on est 
placé devant, mais on entend, parce que les ondes sonores circulent autour 
de cette tribune ou de cette chaire. 

Il résulte aussi du mode de production du son que les ondes sonores 
doivent être arrêtées dans leur développement pour empêcher qu'elles ne 
se perdent dans l'espace en s'affaiblissant. De là l'usage des abat-sons dans 
les clochers, des abat-voix au-dessus des chaires à prêcher, et, dans les 
théâtres, de l'encadrement de la scène qu'on a appelé le « manteau d'Arle- 
(juin ):>. En outre il est nécessaire que la scène d'oili partent les sons soit 
moins large et moins haute que la salle. Ces conditions ont été méconnues 
dans la construction de l;i salle des Fêtes du Trocadéro, et l'emplacement 
considérable occupé par le grand orgue de M. Cavaillé-Coll semble avoir été 
la cause principale de l'élévation excessive de la scène. En effet, cet instru- 
ment est placé au sommet d'un amphithéâtre, sur une tribune, et les 
tuyaux des tourelles, qui n'ont pas moins de seize pieds, ont rendu néces- 
saire la surélévation de la voûte. Les inconvénients de la mauvaise acousti- 
que sont tels, que l'auditeur placé dans l'axe du clavier entend deux fois 
de suite la même note, soit ut ut, ré ré, mi mi, etc., d'où résulte une 
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cacophonie, intolérable poiii- une oreille Jclicalc. Eiiliii l'idée de la forme de 
conque donnée aux parois de celle scènes a mis le comble à l'ei'renr commise;. 
Les lignes courbes qui voiil se pi'olongeanl en arrière des gradins de l'am- 
pliitliéàtre, l'ccneillenl les ondes sonores et ne les renvoi(;nt que mollement. 
J'ai pu me livrer à ces expériences pejidaiil la série des auditions que j'ai 
données dans cette salle de mes chœurs iV Athalie avec le concours de solistes 
douées de belles voix, de clioristcs excellents, d'artistes de l'orchestre de 
l'Opéra et du Théàlre-Francais. J'ai [)u conjurer en partie les effets que j'ai 
signalés en faisant élever des cloisons en bois recouvertes de tentures de 
chaque coté de l'orgue justju'au sommet des tourelles et eji invitant mes 
artistes à ne jias s'avancer au bord de la scène. 

Somme toute, pour que la salle du Trocadéro devienne propice aux con- 
certs vocaux et symphoniques, il faudrait : 1** abaisser le grand orgue et en 
mettre la console à un mètre au plus d'élévation du plancher de la scène; 
2" remplacer la conque si vantée par un parallélogramme; o"* surbaisser la 
voûte; 4° encadrer la scène comme elle l'est dans tous les théâtres. Les 
gradins pourraient s'étendre à droite et à gauche de l'orgue, et sur cette; 
vaste scène l'orchestre le jilus nombreux trouverait facilement place. 

La science de l'acoustique, à laquelle Vilruve n'était pas étranger, s'est 
enrichie des découvertes et des expériences de Chladni, de Cagniard de 
Latour, de Savart, de Desprcz, de Lissajous, de Kastner, de Helmholtz. 

Dej)uis le dix-huitième siècle la sonorité des orchestres alla toujours 
croissant. Les trompettes employées par Htendel avec tant d'éclat dans sou 
oratorio de Judas Macchabée et dans d'autres ouvrages font l'effet d'un air 
de chasse ou de fanfare assez maigre si on le compare à la puissance des 
tutti des opéras de Rossini, de même que celle-ci est encore inférieure à 
celle des tubas et des autres instruments de cuivre qu'Halévy employa dans 
la Juive. Ce crescendo a été encore accentué dans le Roi de Lahore 
de M. Massenet. Qu'aurait donc dit Berton, qui appelait Rossini il Signor 
Vacarmini ? 

L'orchestre de l'Opéra à la lin du dix-huitième siècle était encore bien 
modéré, et cependant après l'incendie de la salle du Palais-Royal en 1763, 
alors (ju'on ne savait où loger l'Opéra ti'ansporté l'année suivante provi- 
soirement dans la salle des Machines aux Tuileries aménagée par SoufUol, 
l'abbé Galiani émettait l'avis de mettre l'Opéra français à la barrière de 
Sèvres, vis-à-vis le spectacle du Combat des Taureaux, parce que, disait-il, 
ce les grands bruits doivent être hors de la ville ». 

Il ne faut pas faire cas de ces mots lancés ])ar le spirituel et caustique 
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«Itnunon.ain, ils n'étaient pas toujours justes. On donu.ut a Lyon Casto,e 
Poilu, dans la nouvelle salle du t^rand-ThéàU-e construU par S u^Oo 
„ Cette salle est sourde», dit quelqu'un. « (Velle est heureuse ! » lepa. Ul 
,,,liani. Était-ce la mns.que de Rameau ou l'.nsuff.sanee de ses ,nterpretes 
qui hu valait ee eompliment, on l'ignore et il nv a pas heu de s en 
inquiéter. 



CHAPITRE XVII 



HISTOIRE DE L'OPERA COMIQUE 



Ce qu'on a a[t|telé upria luiiiKjiif ('lait à rorij^iiic \c raiulcvillc, pièce 
mêlée de chants. On jouait ce genre sur les théâtres de la foire Saint- 
(iermain au carrefour de Bucv. et de la foire Saint-Laurent dans le faubourii' 
Saint-Denis. Le premier opéra comique dans la forme qui a prévalu, c'est- 
à-dire à l'imitation des pièces italiennes, est celui des Troqueurs de 
Dauvergne joué en \lhô. Les artistes des théâtres forains se réunirent 
en I7G2 à ceux de la comédie italienne et jouèrent des comédies à 
ariettes qui eurent le plus grand succès et remplacèrent peu à peu les 
intermèdes italiens. Le nom de Thràtre-Italitii resta attaché à la nouvelle 
salle construite prè> du boulevard qui s'appela aussi boulccard des lldliens. 
Ces théâtre payait une redevance annuelle à l'Opéra; elle s'éleva à plus de 
iO 000 livres. 

La Serva Padronn de Pergolèse, \o Tom Joncs de Philidor, le Déserteur 
deMonsigny, Zémire et Âzor de GivU'\, Euphrosine et Curadin deMéhul, 
malgré leur caractère presque opposé, déterminèrent le genre faussement 
appelé opéra comique ({ui ht la longue l'orlune de Feydeau. 

L'opéra comique est donc sorti du vaudeville, de la ( hanson et de la 
comédie à ariettes. Ce genre devenu sentimeiilal et dramatique a pris des 
proportions si diftérentes de ce qu'elles étaient au commencement du siècle 
qu'il est devenu limitrophe de celui de l'opéra sérieux et aussi de ru[téra 
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bouffe italien, de sorte que le mot « Opéra-Comiqiio » ne désigne pins que 
le monument oii ont lieu des représentations de divers caraetères, depuis 
celle des Rendez-vous bourgeois de Nicolo jusqu'au drame lyrique de 
Meyerbeer, le Pardon de Plo'crmel. 

Ce fut dans les spectacles forains que la Comédie de chansons fut installée, 
mélange de chant, de pantomimes, de danses sur la corde raide. 

Le théâtre de la foire Saint-Germain était ouvert pendant les mois de 
février, mars et avril ; celui de la foire Saint-Laurent, pendant ceux de 
juillet, août et septembre. A peine nées, ces entreprises de plaisirs publics 
s'attirèrent par leurs farces outrées les sévérités des lieutenants de police. 
Les auteurs, partisans delà liberté des théâtres, n'ont voulu faire voir dans 
les répressions dont les représentations des théâtres de la foire étaient 
l'objet que le bon plaisir du roi voulant conserver à la troupe de ses 
comédiens le monopole de l'opéra et de la comédie française. Au point de 
vue de l'art et de la dignité de notre littérature nationale, les Parlements 
voyaient juste et plus loin que nos gouvernants modernes. Ils cherchaient à 
contenir dans des limites raisonnables l'essor populaire donné à la malice, 
à la satire et aux grivoiseries, en faisant la part du feu. Ils ne voulaient pas 
que par l'éclat des décors, par le nombre des acteurs et surtout des actrices, 
])ar un orchestre complet, par des moyens de séduction faciles à employer 
au théâtre, les spectacles forains attirassent trop de monde et exerçassent 
uiui fâcheuse influence sur les mœurs publiques. Qui oserait nier les résul- 
tats déplorables îi tous les points de vue de la multiplicité des petits 
théâtres, des cabarets où l'on chante des opérettes, non seulement dans la 
capitale, mais aussi dans la plupart de nos grandes villes? Avec un peu de 
réflexion on s'expliquera l'interdiction faite aux directeurs des théâtres delà 
foire de se servir de plus de quatre violons et d'un hautbois. On remar- 
quera que cette ordonnance est de 1678; or à cette époque pouvait-on 
exécuter sur ces tréteaux autre chose que de misérables bouffonneries? 
Heaucoup plus tard, nous verrons les administrations se relâcher beaucoup 
de leur sévérité et laisser vivre et prospérer ces théâtres sans autres en- 
traves que les procès intentés entre rivaux. Mais c'est qu'alors on y jouait 
des pièces pétillantes d'esprit de Riccoboni, de Lesage, de Fuzelier, de 
ilomagnesi, avec de la musique comme Philidor, Piameau, Dezède, Gres- 
uick, etc., en savaient faire. 

Ce qui prouve l'importance de cette industrie dont Dolet, Dominique, 
Lalauze et Monnet furent les principaux organisateurs, c'est que, quarante 
ans après, Catherine Yanderberg obtint le privilège du théâtre de la 
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Ibire Sîtiul-Lauieiil «jui lui coulcrail le ili'oil (h; l'aire jouer des pièces 
mêlées de cliant et de danses avee symphonies d'instruments, et qn'elle 
s'engageait par traité à i)ayer à l'Opéra 55000 livres |)ar an pendant 
(juinze ans. 

La première [)ièce représentée avec le titre d'opéia comique et nne mu- 
sique composée spécialement pour elle, a été une ])arodie du Télémaque 
de Destouches, donnée à l'Opéra l'année précédente en 1714. Lesagc était 
l'auteur des paroles et le violoniste Gilliers celui de la musique. 

Ce petit ouvrage fut suivi d'autres plus étendus avec un orchestre assez 
complet pour le temps; il se composait de huit siolons, d'un hautbois, d'une 
llûte, d'un basson, de deux cors et d'une basse de viole. 

Jusqu'à l'année 1752, ofi Monnet obtint de nouveau le privilège, la 
Comédie-Française suscita aux théâtres de la foire plusieurs (pierelles afin 
d'en éloigner les spectateurs. Tantôt elle obtenait la suppression des instru- 
ments à vent, tantôt celle des pièces en dialogues, d'autrefois celle des 
acteurs chantants. Il est curieux de voir la persistance avec laquelle on 
éluda toutes ces prohibitions. On fit jouer des enfants, puis des marionnettes. 
On imagina des pièces à écriteaux. Les paroles des couplets étaient écrites 
sur ces écriteaux développés sur l'avant-scène; l'orchestre jouait les airs, et 
les spectateurs chantaient les couplets. 

Mais ce qui valait beaucoup mieux, ce fut l'adoption au théàtie de la 
foire Saint-Laurent de la musique de quelques opéras italiens, tels que la 
Serva padrona de Pergolèse, Mnetta de Duni. Baurans et Favart en firent 
des traductions, et, au contact de ces œuvres charmantes écrites par des 
compositeurs de premier ordre, les musiciens français s'inspirèrent de ces 
modèles, rivalisèrent de mélodie et de goût, et en somme fixèrent le genre 
de l'opéra comique. Plusieurs renoncèrent fort judicieusement à ce titre 
et adoptèrent celui de comédie à arieltes qui est beaucoup plus exact. 

Favart, l'auteur de la Chercheme d'esprit, doit être regardé comme le 
réformateur du mauvais goût et de la licence qui régnaient sur les théâtres 
forains. Je citerai un passage d'une de ses lettres adressée au comte Durazzo, 
directeur des théâtres impériaux à Tienne en 17t)0. « L'opéra comique, 
malgré les soins que nous prenons tous les jours pour l'épurer, se ressent 
encore de son origine. Ce spectacle s'établit pendant la Piégence et s'accré- 
dita pendant ces temps d'ivresse et de vertige où le système de Law, en 
confondant tous les étals par des fortunes aussi rapides que peu méritées, 
entraînait nécessairement la corruption du goût et des mœurs. L'opéra 
comique parlait alors le langage des sociétés; c'était le ton du jour, et 
sa licence devait être imputée bien moins aux auteurs qu'au public même, 



(lis HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 

dont il Inllail caresser la dépravation pour obtenir les suffrages. Ce n'est 
que par degrés imperceptibles que l'on est parvenu à rendre ce spectacle 
]>lus digne des lionnètes gens. » Qu'aurait dit de plus Favart s'il avait 
vu les recettes fiibuleuses de nos tbéàtres d'opérelles depuis trente ans? 

Le nombre des amaleurs de musique et de représentations di-amatiqucs 
s'accroissait de jour en joui', et se recrutait dans toutes les classes. Le 
genre d:' l'opéra comique répondit aux besoins d'un public moins exigeant 
dans le cboix de ses plaisirs que celui qui assistait aux représentations des 
opéras. 

Monnet, alors directeur de l'Opéra-Comique, demanda à Yadé de com- 
poser une pièce sur un sujet emprunté à l'un des contes de La Fontaine, 
et à Dauvergne, violoniste à l'Opéra, d'en écrire la musique. Mais comme 
c'était un opéra l)0uffe fi-ancais, imité quant à la forme des pièces ita- 
liennes, il craignit que la cabale des bouffons ne fil écbouer son projet 
et il iît répandre le bruit qu'il avait confié le livret à un maestro italien 
résidant à tienne. La comédie à ariettes les Troquciirs fut représentée 
le 50 juillet 1755 et eut beaucoup de succès, quoique la musique de 
Dauvergne fût assez médiocre ; Monnet nomma alors l'auteur des airs. On 
regarde ce petit ouvrage comme le point de départ de l'opéra comique 
fran(;ais, ce qui n'est qu'à peu près exact. Il est certain qu'à partir de ce 
moment les comédies à ariettes se succèdent : Favart, Anseaume, Piron, 
Sedaine, Poinsinet écrivent les ])ièces; Duiii, IMiilidor et Monsigny en 
composent la musique. 

En 1762 les deux troupes de la Comédie Italienne et de l'Opéra-Comique 
se réunirent et donnèrent : les Trois Sultanes, leBoi et le Fermier île Mon- 
signy, Tom Jones de VhiWdor. Le réel mérite de ces ouvrages montre tout 
le cbemin parcouru en dix ans depuis les Troqueurs de Dauvergne. Gossec 
écrit pour ce tbéàtre les Pêcheurs. C'était plutôt un symplioniste qu'un 
compositeur dramati(|ue. C'était justement ce qu'il fallait pour donner 
à ce genre de plaisir Félévation et le caractère artistique dont il avait été- 
privé. Le nom de Gossec mérite donc d'être inscrit au nombre des musi- 
ciens qui introduisirent la musique véritable dans la comédie. Mais c'est 
à Grétry que revient la plus grande part de gloire dans cette association 
cliarmante de Fart des sons et de l'esprit français. Je dis de l'esprit 
français, car, en deliors de notre langue, la musique de Grétry perd beau- 
coup de sa force expressive, pour ne pas dire presque tout. On peut en dire 
autant de celle de nos plus grands compositeurs français, depuis Lulli 
jusqu'à Ilalévy. Ce qui prouve avec évidence qu'il y a une école musicale 
française, en même temps qu'il y a un art italien, un art allemand. 
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Casali, qui fut le mailrc de composilioti de Grélry à Rome, donna une 
singnlière liMtre de reeommaudalion à sou jeuiUM^lève pour uu de ses amis 
résidant à Genève. Elle eommentjait ainsi : « Mou (dici- ami, je vous adresse 
un de mes élèves, véritable âne en mmuiue et qui ne mit rien, mais jeune 
homme aima])le et de bonnes mœurs. ^ C'était assurément uu àne savant 
que celui qui avait compris ce qu'il fallait faire [xum- (pic la musique 
parlât le langage du sentiment. Le contrepoint, l'instrumentation n'étaient 
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à ses yeux que des moyens accessoires; quant à la virtuosité vocale ou instru- 
mentale, Grétry ne s'en est presque jamais occupé. C'est ce qui a fait sa 
force en France, dans un pays oîi la pensée, la logique dominent de fait, 
de droit, ou d'intention ; c'est ce qui a fait sa faiblesse vis-à-vis des parti- 
sans de la doctrine de l'art pour rart. 

Dans l'œuvre de Grétry la sensibilité n'est jamais absente, la sensualité 
n'existe nulle pari, l'esprit est partout, ba science de l'harmonie est 
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médiocre, rurchestralioii maigre et à peine suffisante ; on ne peul mèm(! 
pas dire que les airs soient bien écrits pour les voix. 

Les registres sont quelquefois dépassés et déplacés; mais quel intérêt, 
(jnel charme, quelle sensation de plaisir et quelle satisfaction éprouvent 
l'auditeur et le spectateur! Comme les sentiments et tout ce que le cœui- 
des personnages renferme sont mis en dehors et communicatifs ! 

Je reviendrai plus loin sur les opéras de Grétry et je vais passer rapidement 
en revue les principaux ouvrages qui ont précédé et favorisé son avènement 
de 1755 à 1768, année de la représentation du Huron, coup d'essai que 
(irimm qualifie trop libéralement de chef-d'œuvre ; ce chef-d'œuvre d'un 
maître, dit-il, qui élève l'auteur, sans contradiction, au premier rang. 
« Son Huron, tel qu'il est, peut se placer hardiment à côté de Tom Jones (de 
Philidor), le plus bel ouvrage qui soit au théâtre, et bien hardi sera celui 
(|iii osera se mettre au milieu. » Ce jugement est très exagéré, mais marque 
bien l'impression produite par le caractère original de la musique de 
(irétry. 

Nous enregistrons parmi les opéras de Duiii : le Peintre amoureux de 
son modèle (1757), les Deux Chasseurs et la Laitière (1765), la Fée Unjèle 
(1765), la Clochette (1766), les Moissonneurs et les Sabots (1768) ; parmi 
ceux de Philidor : Biaise le savetier (1759), dont Sedaine avait fait le livret; 
le Soldat magicien (1760), le M aréclml ferrant (1761), le Sorcier (1764), 
Tom Jones (1765), son meilleur ouvrage. 

Monsigny était loin de posséder la facilité dans l'art d'écrire de Duni el 
encore moins la correction harmonique de Philidor; mais, associant à ses 
facultés mélodiques une grande sensibilité, il a eu le don d'émouvoir, ce 
qui est en somme le premier mérite d'un compositeur dramatique. 

De l'année 1759 à 1777, Monsigny fit représenter onze ouvrages, d'un 
luéiite fort inégal. Ce fut lui qui se montra le premier sérieusement expres- 
sif dans les ariettes d'abord, puis dans les scènes développées, et fit renoncer 
le public au genre de la comédie foraine. Les Aveux indiscrets (1759), le 
Maître en droit (1760), le Cadi dupé (1761), marquent un pas en avant 
dans cette voie qui se trouve définitivement tracée dans le Roi et le Fermier 
(1762), où il y a des mélodies pleines de charme et de naïveté. 

Les mêmes qualités brillent dans la délicieuse pastorale de Rose et Colas 
(1764), dont Sedaine a écrit le livret. Mais c'est surtout dans le Déserteur 
(1769) que les deux auteurs ont exprimé avec toute l'éloquence du cœur le 
sentiment de la nature. Chaque personnage parle et chante selon son carac- 
tère et son rôle. Le rire est aussi franc que les pleurs sont sincères. C'est un 
des chefs-d'œuvre du genre. L'ouvrage eut un tel succès qu'à partir de ce 
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moraont il n'y ciif plus à la ConKMJio IlalitMinc. qui avait fusionné avec 
rOp('ra-Comi(|U(' en 17G2, (jue des acteurs chantants. Félix, ou l'Enfant 
trouvr l'iil le dernier ouvrage écrit par Monsigny (1777). Le Uuron ci 
Lucile <lo (iiétiy. représentés dans le même temps, conti'ibuèrent aussi à 
anienei- ce résultat. 

Le moment est venu de douiiei'à (ln''lr\ la pl;icc d'Iionnenr qui lui appar- 
tient dan> riiisloire de ropéra-comique, oi!i ses ouvrages apparaissent suc- 
cessivement dr 17(38 à 17011. 

Il y a peu d'exemples dan> lliistoirc de l'art d'un comjtosilcur tjui soit 
resté aussi constamment fidèle à sa théorie que Grétryct qui l'-iil [trafiquée 
avec une confiance plu^ inébranlable. 

Il l'a exposée avec la complaisance la plus na'ive dans le volumineux 
ouvrage qu'il a intitulé Essais sur la musique, et dont le vrai (ilre serait 
plutôt u Eloge de ma musique ». Ce qui doit lui faire pardonner sa complai- 
sance envers lui-même, c'est sa sincérité et un grand fonds de bonté et de 
sensibilité. Sa théorie se rapproche beaucoup de celle de Glïick, mais elle 
se meut dans une sphère moins élevée. Je la résumerai en deux mots dont 
il est l'auteur; en composant de la niu>i(|ue dramali(|ue il s'efforce d'ou- 
blier qu'il est musicien. C'est ce qui faisait dire à Méhul : « Grétry fait de 
l'esprit et non de la musique ». Je crois qu'il est plus juste de constater que 
la musique du maître liégeois, toujours agréable, souvent charmante, est 
>urtout spirituelle. Les plus saillants de ses nombreux ouvrages sont, à mon 
avis, le Tableau parlant (1769), ZémireetAzor{[l'\), la Fausse Magie 
{[lia), rAmant jaloux (1778), l'Éjireui'e villageoise (1784) et enfin 
Richard Cœur de Lion, représenté dans la même année. La recherche de la 
vérité dans la déclamation a été poussée si loin par (irétry qu'en enten- 
dant les meilleurs morceaux de son fécond répertoire, (ui ne conçoit pas 
une autre manière d'exprimer les situations et les sentiments. 

Il est à la fois musicien, poète et peintre. Ses accompagnements peu 
chargés de notes sont toujours à effet. Ils parlent aussi et corroborent 
l'expression du chant. Ils eu sont Tinséparable complément, tandis que 
d'autres compositeurs, tout en cherchant à atteindi-e le même but, se sont 
complus dans des combinaisons harmonieuses et symphoniquo (jui peu- 
vent en être détachées et qu'on peut écouter en oubliant et la situation el 
les paroles elles-mêmes. Cette préoccupation constante de Grétry l'a entraîné 
trop loin. A quoi bon dissimuler ici la faiblesse de son instrumentation? 
Elle est intéressante sans doute, mais grêle et trop peu nourrie: son har- 
monie ne remplit pas suffisamment rorcille. Pour bien comprendri- la 
vérité de cette observation, il suffit de comparer l'air de « Richard, 6 mon 
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roi I » avec l'air « Divinités du Styx » de VAIceste de Gluck et avec celui 
de Joseph de Méliul : (c Vaineme7it Pharaon dans sa reconnaissance «. 
Malgré ces défauts provenant à la fois d'une instruction musicale incomplète 
et d'une recherche exclusive de l'expression dramatique, Grétry s'empara 
du premier coup de la scène de TOpéra-Comique et y régna en maître. 
Grimm s'exprimait ainsi au sujet du Tableau parlant : « C'est un chef- 
d'œuvre d'un hout à l'autre, c'est une musique ahsolument neuve et dont 
il n'y avait pas de modèle en France ; cela est à tourner la tête. » Il est 
de fait que les acteurs de la Commedia delV arte n'avaient pas encore chanté 
avec autant d'esprit et de finesse, Pierrot en narrant son fameux naufrage, 
Isabelle en imitant le ton de déclamation du bonhomme Cassandre, ni 
Léandre, ni la malicieuse Colombine. 

Pl Sylvain, aux Deux Avares (1770) succéda Zémire et Azor (1771). En 
versifiant le joli conte de la Belle et la Bête, Marmontel a voulu fi^ire oublier 
cette épigramme de l'abbé Arnauld : 

Ce Marmonlol, si long, si ionf, si lourd, 
Oui ne parle pas, mais qui beugle, 
Juge la peinture en aveugle, 
Et la musique comme un sourd. 
(]e pédant à si triste mine, 
Et de ridicule bardé, 
Dit qu'il a le secret des beaux vers de Racine : 
.Jamais secret ne fut si bien gardé. 

Sans avoir le naturel de Sedaine, l'esprit de Favart et d'Anseaume, 
Marmontel a bien servi la muse de Grétry dans les livrets de Lucile, de 
Sylvain, de Zémire et Azor, de la Fausse Magie, par l'harmonie des vers et 
un heureux choix d'expressions. La partition de Zémire et Azor abonde en 
mélodies touchantes : il suffit de rappeler l'air : 

Du moment qu'on aime 
On devient si doux. 
Et je suis moi-même 
Plus tremblant (]uc vous; 

le trio des jeunes filles, « Veillons, mes sœurs >^, la scène de la glace 
magique et cet autre ti-io «i/</ laissez-moi la pleurer :>^, et l'air dans 
lequel Ali biiille en musique d'une façon si comique. Le duo syllabique des 
deux vieillards dans la Fausse Magie : « Quoi! cest vous qu'elle préfère? » 
est un chef-d'œuvre de déclamation lyrique. On connaît la jolie sérénade 
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de r Amant jaloux : ic Tandis que tout sommeille y>, accoinpagiuV' dniis 1;\ 
coulisse en pizzicali [)ai' dctiv violons, une mandoline et un violoncelle. 

Dans l'Epreuve villageoise tout serait à ci ter; c'est un petit ouvrage par- 
fait dans le genre rusli(|ue. Nous (|uillei'()ns (li-élry avec Richard Cœur de 
Lion, parce que les ouvi'ages (|ui lui succédèrent n'offrent plus un intérêt 
suffisant. 

La pièce de Sedaiiu; est un juMii opéra romantique dont le caractère tout 
de convention a éli' i-endu par Grélry si naturellement que, malgré ses 
invraisemblances, il a él('' toujours pris au sérieux. Ilicliaid captif est un 
héros intéressant ; le faux aveugle lUondel est nn ménestrel sympathique; 
Laurette est d'iuie ingénuité ravissante; les rythmes des chœurs et des 
rondes villageoises sont Jiervenx et gracieux à la fois. La flexibilité du talent 
de Grélry se montre à chaque page : dans les phrases superbes « Richard, 
() mon roi ! — Si runivers entier in oublie; — Une fièvre brûlante », dont 
le thème donne en quelque sorte le ton à \a pièce, procédé que Uichard 
Wagner n'a pas inventé, on le voit; dans les couplets « Que le sultan 
Saladin » ; dans le charmant badinage : « Un bandeau couvre ses yeux )S 
dans la chanson des deux bons vieux : « Et zicet zoe ». 

Les mélodies de Grétry ont quelque chose de pénétrant même lorsqu'elles 
s'appliquent aux situations les plus naïves et les plus ordinaires. Aussi c'est 
avec raison qu'on lui a dédié ce quatrain : 

])v la nature enlaut gâté, 
Dos plus beaux dons elle t'a fait largesse; 
Grétry, tu sais répandre la riehesse 

Dans le sein de la pauvreté. 

Dalayrac occupe la scène à son tour, avec moins de génie et d'originalité 
assurément, mais non sans charme, et Méhul va agrandir le cadre et le 
lemplir de beautés nouvelles. 

Dalayrac, un des gardes du comte d'Artois, assez habile violoniste, s'était 
distingué pai- son esprit et son enjouement chez le baron de Bezenval, chez 
Lavaletle de Lange, garde du trésor royal, et dans le salon de Mme Helvé- 
tius, rendez-vous de la société polie d'alors. G'était vers l'année 1778. Pos- 
sédé du dé>ir de devenir compositeur dramatique, il prit les leçons du 
savant harmoniste Langlé et débuta à la Comédie Italienne par l'Amant 
statue (1781). Quoiqu'il ait écrit la musi({ue d'une cinquantaine de pièces 
dans l'espace de trente-trois ans, il ne faut pas exagérer la fécondité de son 
imagination, car la plupart de ces pièces sont des comédies à ariettes 
tenant un peu du vaudeville. 11 avait la mélodie facile, gracieuse et souvent 



054 



HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 



loiiclianlo, mais peu d'originalité et encore moins de verve. A la sensibilité 
de ses airs se joint parfois une fadeur langoureuse. Entre tous ses opéras 
comiques, il faut distinguer d'abord Nina ou la Folle par amour (1781), 
Azemia, Renaud d'Ast (1787), Camille ou le Souterrain, Adolphe et Clara 
(1799), Maison à vendre (1800), Gulistan (1805). 

Le succès de Nina fut immense. La pièce de Marsollier était d'autant 
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Madame Dugazon (dans Biaise et Babct). 



plus intéressante que la donnée était empruntée à un fait récent. Les mor- 
ceaux les plus remarquables sont la berceuse chantée par les paysans à la 
pauvre Nina endormie <.(. Dors, mon enfant! ^y la romance a Quand le 
bienaimé reviendra », l'air de musette joué sur le cor anglais par le 
célèbre hautboïste Vogt. 

Le rôle de Nina a été un des meilleurs de Mme Dugazon. La musique 
de cet ouvrage a été arrangée en ballet par Milon et Persuis ; Mlle Bigottini y 
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;i obloiiu un giaiid succès. Le môme sujet a élé traité par Paisiello avec la 
supériorité du génie sur le talent. 

Le chœur des matelots dans Âzemia a du mérite, mais, à cette épo(|ii(' 
où la romance et la chanson avaieni le pas sur les autres compositious 
musicales, il fut peu remarcpié, tandis que tout le monde fredonnait l'air : 
« Ah ! que je sens cV impatience, mon cher pdija, de te revoir ! » Le livret de 
Renaud d'Âst a été tiré du conte de Boccace VOralson de saint Julien ; 
Dalayrac l'a traité avec esprit; l'aii' < Il pleut, bergère, » se fait entendre à 
l'orchestre pendant que le pauvre Renaud, transi de froid, demande l'hos- 
pitalité. L'espèce de sérénade qu'il chante : « Vous qui d'amoureuse aven- 
ture, [courez et plaisirs et dangers », la romance u Comment goûter 
quelque repos », et l'air de Céphise <( Viens à ma voix, douce espérance, » 
ne peuvent échapper au reproche de banalité. 

Dalayrac est bien venu à son heure. Il a été le compositeur le plus ap- 
plaudi du Directoire. Aussi de tout côté on chantait ses mélodies gracieuses 
et sentimentales, la romance de Gulnare : «■ Te bien aimer, ô ma chère 
Zélie »; celle de Sarcjines : ic Hélas! cest près de toi, O ma tant douce 
amie » ; les couplets : « ^SV l'hymen a quelque douceur » ; le duo d(; 
Primerose : « Quand de la nuit le voile tutélaire » ; la romance d'Adolphe 
et Clara : « D'un époux chéri la tendresse » ; celle de Gulistan : u Le point 
du jour à )ios bosquets, » etc. Ce n'est pas que Dalayrac ne fût capable de 
faire plus et mieux, comme il l'a prouvé dans l'air appartenant à ce der- 
nier ouvrage : « Cent esclaves ornaient ce superbe festin », que Ponchard 
a chanté longtemps dans les concerts. Le meilleur titre de Dalayrac à 
l'estime des musiciens est son opéra de Camille ou le Souterrain, qui 
renferme des scènes dramatiques très bien traitées, des accompagnements 
variés, une harmonie plus forte. Le sujet de ce drame a été tiré par Mar- 
sollier du roman de Mme de Genlis, Adèle et Théodore. 

W y a des ponts-neufs tirés des opéras comiques de Dalayrac qui sont 
bien tournés et ont joui d'une vogue populaire, entre autres « Notre meu- 
nier chargé d'argent >:> et la chanson des petits savoyards : 

Escoiito, d' Jeannetlo, 
Yeux-tu de biaux liabits, 

Laridetto. 
Escouto, d' Jeannetto, 
Pour aller à Paris? 

Quoique l'intérêt soit de peu d'importance, je vais donner les noms de 
quelques compositeurs dont les ouvrages ont été représentés sur les divers 
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lliôâlres de la Comédie Italienne, de Feydeau, de Favart (Opéra-Comique 
national), et en dernier lien du théâtre Feydeau, qui en 1801 conserva 
seul le nom d'Opéra-Comique. Je me renferme ici dans l'intervalle compris 
entre l'avènement de Grétry en 1708 et celai de Méhul en 1790, autrement 
dit entre la représentation du Huron et celle à" Euphromie et Coradin. 
Les musiciens d'un mérite supérieur ont été Martini, Dezède, Sacchini, 
Cliampein, Picciniii, Berton, Kreutzer; les autres méritent peu de lixer 
l'attention, ce sont : Baccelli, Cifolelli, Méreaux, Désormery, Blanchi, Frizieri, 
Rigel, Camhini, Désaugiers, Bonesi, Floquet, Bruni, Blasius, Propiac. 

Les artistes dont le nom est resté attaché à celte première floraison du 
genre de l'opéra comique étaient : Clairval, Solié, Micliu, [Jorsonville, Phi- 
lippe, Favart, Thomassin, Laruette, ïrial, Chenard, Narhonne, Dufresnoy, 
et un peu plus tard Martin, Flleviou ; Mmes Dugazon, Deshrosses, Des- 
forges . 

L'art musical dramatique s'énervait dans les fadeurs d'une fausse sensi- 
hilité, et dans les négligences d'une muse trop facile. Un jeun(^ homme 
doué de génie, instruit, attiré vers les sommets, ayant un sentiment fort 
et élevé, arrive des Ardennes à Paris, se place immédiatement sous les aus- 
pices de Gluck et déhute par une œuvre dramatique très remarquable '.Eu- 
phromie et Coradin; ce jeune homme, c'est Méhul. Organiste dès l'âge de 
dix ans chez les Prémontrés, élève du célèbre Wilhem Hanser pour la 
composition, il possédait la science de l'harmonie et du contrepoint à un 
degré suffisant pour exprimer clairement ses idées. Les conseils de l'au- 
teur des deux Iphigéiiie et surtout l'audition des chefs-d'œuvre repré- 
sentés à l'Opéra achevèrent une éducation si bien commencée. Méhul est 
une des gloires les plus pures de l'école française. Les ouvrages qu'il fit 
représenter à l'Opéra-Comique ne reçurent pas tous le même accueil. Les pas- 
sions révolutionnaires se déchaînèrent contre son Adrien à l'Opéra, contre le 
Jeune Henri à Feydeau. L'ouverture seule de ce dernier ouvrage put être exé- 
cutée; mais le public en fut si ravi que l'orchestre dut la jouer trois fois 
de suite et que pendant plusieurs années on la fit entendre dans les entr'actes. 
Méhul a su mêler à une fanfare de chasse des dessins d'orchestre heureu- 
sement combinés et des motifs appropriés au caractère général de l'ou- 
verture. 

Il y a lieu de s'étonner de la direction que suivit Méhul : son style, son 
goût, son art d'écrire pour l'orchestre et les voix semblaient annoncer un 
compositeur de grands opéras à sujets héroïques, historiques. Il n'en fut 
rien : Alonso et Cora ne réussirent pas à l'Académie de musique, Adrieft 
encore moins, parce que la vue du triomphe de l'empereur romain offus- 
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(jiiail les regards des républicains. Méliiil composa j)our TOpéra la mu- 
sique de plusieurs ballets, et il déj)loya son talent dramali(|ue dans des 
pièces d'un genre mixte où dominent la passion, l'énergie, la peinture des 
caractères plutôt (jue la grâce et la verve comicjue. 

A sa suite et presque simultanément arrivent Kieutzei" avec Paul cl Vir- 
(jinie, Cherubini avec Lodohka, Méilêe, les Deux Journées, Lesueur avec la 
Caverne, Berton avec J/o/i^rt/io et Stéphanie. La transformation s'accentue; 
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c'était sans doute un progrès, puisque l'Opéra n'aurait pas ouvert ses 
portes à ces œuvres de proportions autres que celles de la tragédie lyrique. 
Mais il était à craindre que, le genre àd l'Opéra-Comique venant à dispa- 
raître, on ne vît les théâtres forains renaître et dominer comme naguère. 
Fort heureusement il n'en fut rien, grâce à deux excellents musiciens en qui 
s'était incarné le génie protecteur de Feydeau ; c'étaient Nicolo et Boïeldieu. 
Dans son opéra intitulé les Rigueurs du cloître, dont les paroles étaient 
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de Fiévce, c'est-à-dire empreintes des idées de l'époque (1700) sur ou 
[)lutot contre les ordres monastiques, Berton avait écrit des ensembles 
vigoureux, des scènes fortement dramatiques et préparé ainsi le succès 
de Méliul, qui, le mois suivant, impressionna plus puissamment encore le 
jtnblicdans le magnifique duo d' Kuphrosi ne et Coradin. L'instrumentation 
de cet ouvrage est harmonieuse et d'une expression toujours dramatique. 
Grétry, qui voyait peu à peu ses œuvres disparaître du répertoire, eut la 
générosité de proclamer Méhul l'émule de Cdiick, et d'écrire que ce jeune 
compositeur possédait à trente ans le talent qu'avait Gliick à soixante; et 
cela était absolument vrai. J.a délicieuse partition de Stratonice montra 
que Méliid s'entendait aussi bien à traiter un sujet antique qu'un mélo- 
drame. La dignité et la lendresse dans l'air de Séleucus « Versez tous vos 
ehtujrins dans le sein paJeriiel », la scène admirable de ra})parition de Stra- 
tonice qui révèle le mal dont souffre le jeune Antiochus, tout cela était 
rendu avec un sentiment exquis ; en un mot les ouvrages de Méhul ren- 
ferment des beautés de premier ordre; tout aussi hion Mélidore et Plirosinc 
(1704), Ariodant (1700), riralo, opéra-bouffe (1801), Vthul (1800), que 
Joseph, son chef-d'œuvre (1807). Ce sujet biblique lui permit de déployer 
le style grandiose et sévère qu'il affectionnait, pour exprimer les sentiments 
les plus vrais et les plus forts de la nature. L'instrumentation de Joseph est 
d'une pureté et d'un charme incomparables. Tout serait à citer : l'air 
superbe qui commence l'ouvrage, « Vainement Pharaon dans sa reconnais- 
sance », la scène des frères, la romance de Benjamin, le trio « Dieu d'Abra- 
ham », le chœur des jeunes filles de Memphis, « Aux accents de notre harmo- 
nie », le duo de Jacob et de Benjamin, « toi ! le digne appui d'un père ». 

Les opéras qui méritent de fixer l'attention pendant l'intervalle de l'année 
1700 à celle de 1804 appartiennent à deux courants presque opposés: l'un 
tend à agrandir la scène et les moyens d'exécution, à faire représenter des 
drames en musique; l'autre suit les rives fleuries de la gaieté, et mêle au 
plaisir de l'oreille celui de la bonne humeur. Les ouvrages les plus impor- 
tants du premier genre ont été : Paul et Virginie de Kreutzer; les deux 
Lodoïska de Kreutzer et de Cherubini (1701); la Caverne, de Lesueur; 
Bornéo et Juliette, de Steibelt (1705) ; Paul et ]'irginie, de Lesueur (1704) ; 
Mcdce, de Cherubini (1707) ; le F'risonnier, de Délia Maria (1708) ; Montano 
et Stéphanie, de Berton, dont j'ai déjà parlé, ainsi que les opéras de Dalayrac 
et de Grétry; les Deux Journées de Cherubini (1800); Aline reine de 
Golconde, de Berton (1805); Milton, de Spontini (1804). 

Quant aux opéras-comiques restés dans la tradition du genre, il y en 
eut de médiocres, dus à la plume trop facile de Solié, de Gaveaux, de 
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DevicMinc. riiulciir des Visilandiiif^, de J.idiii, de Trial, de Cliampcin, do 
Gi'csiiick, de IMaiiladc. de lliuiii, ilc Jilaiiuiiii ; mais il v en ctil aussi de 
lort agréables; Uds sont los promitTs oiivraucs de Ik/uddit'u, hi Dot de 
Suzelte (1705), les Deux Lettres (171IG), la FamiUe suisse (171)7), Zorahne 
et Zulnare (ild^); riIiHellerie })()rlugaise, de Cliortihiiii ; le lieudez-vons 
supposé, de BcM'loii (171)8); les Méprises espagnoles, de lîoïoldieii; le Délire, 
de Borlon (1701)); Henioivshi, de lîoïcldiou ; Ânnelle et Lv.hin, de Mai-liiii 
(1800); le Grand Deuil, de Bciioii ; /e Calife de Bagdad, de Ijoïeldieu ; 
le Tonnelier, de iNicolo (1801); le Concert interrompu, de Berloii (1802); 
Ma Tante Aurore, de Boitddieii; Piraros et Diego, do Dalayrac ; te liaiser 
et la Quittance (1805). Cel ojx'ra e(»iHi(|ue en (rois actes oliliiil peu de 
succès, quoique le livret ail eu trois auteurs et la musi(|ue (|ualre com- 
])Ositeurs ; à Picard, Dieulafoy et de Longclianips s'associèrent Mélnd, 
l)0Ïeldieu, Kreutzei' et .Nicolo. 

11 n'est resté de la période révolutionnaire que deux chants patriotiques : 
la Marseillaise, composée par l'ofllcier Rouget de l'Isle pour conduire les 
soldats français contre rennemi, c'est-à-dire l'étranger, et non pour exciter 
le peuple à la guerre civile, et le Chant du Départ pour la guerre, mâle 
inspiration de Méliul. 

Les hymnes et (hauts composés à l'occasion des fêtes de la li('volution 
n'étaient pas tous sans mérite, puisqu'ils avaient ])Oui' auteuj's : Lesueur, 
Berton, Cheruhini, Méhul, Dalayrac et Grétry. Ces deux derniers auraient 
dû s'al)steuir en se rappelant les ])ienfaits de leurs protecteurs, et surtout 
de leur protectrice, la reine Marie -Antoinette. Ces chants, devant être 
exécutés en plein air, ont été écrits avec accompagnemeni de clarinettes, 
de cors et de hassons. Il n'en est rien resté et il en a été de même des 
productions théâtrales. Les musiciens avaient beau écrire, Grétry, Joseph 
Barra et l'Astre de la liberté, Kreutzer, le Siège de Lille, Dalayrac, la 
Prise de Toulon, Champein, l'Intérieur d\m ménage républicain, Lemoyne, 
les Vrais Sans-Culottes, Berton, Viala, Jadin, Maral dans lessouterrains, Gré- 
try, la Rosière républicaine, Désaugiers, la Prise de la Bastille : rien de tout 
cela n'a survécu, et fort heureusement pour la dignité de l'histoire de l'art. 

Il faul aussi hien renoncer à la thèse soutenue en faveur du dilellan- 
tisme de la Convention qu'à celle de la défense du teriitoire par les 
volontaires en sahots. L'institution du Conservatoire a été une reslau- 
ralioji de VEcole royale de chant et de déclamation instituée par Louis XVI, 
(pii en confia l'intendance au haron de Breteuil ; cet étahlissement n'a 
jamais rem])lacé les nombreuses maîtrises qui entretenaient en moyenne 
trente chanteurs dans chacune des cathédrales de France. Le ra})port de 
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Lesueiir adressé au premier Consul fait connaître en détail l'organisation 
et les avantages des maîtrises alors dispersées, lesquelles ne sont pas 
encore reconstituées après quatre-vingts ans. 

Les efforts ne manquèrent pas pour engager les musiciens à s'associer 
aux événements politiques. Le 18 juillet 1795, la Convention décrète une 
commune des arts, pensionne une centaine d'artistes, la plupart inconnus, 
commande des hymnes patriotiques ; mais quelles œuvres pouvait-on 
attendre au milieu de cette tourmente, lorsque le quatnor de Lucile 
de Grétry « Oh peut-on être mieux ^^ était bruyamment interrompu par le 
chant sauvage du Ça ira; lorsque après la représentation d'une herquinade, 
d'une bergerie sentimentale, ou bien celle des infortunes d'une ame sen- 
sible, la scène était envahie par des bandes hurlant des imprécations 
contre les victimes de leur fureur, et exaltant les violences commises 
dans la même journée! 

Pendant la période de l'Empire et de la Restauration les nouveaux com- 
positeurs, doués d'un génie incontestable, qui se succèdent ou occupent 
simultanément la scène de l'Opéra-Comique, sont Nicolo, Boïeldieu, Ilérold 
et Âuber. D'autres, pour briller d'un moindre éclat, n'en ont pas moins 
obtenu des succès : Berton avec la Romance, Mnette à la Cour et les 
Maris-Garçons, Gaveaux avec le Bouffe et le Tailleur ci M. Deschalumeaux, 
Catel avec les Artistes par occasion, Paër avec le 3IaUre de cJuipelle, Carafa 
avec le Solitaire, le Valet de chambre et Masaniello. 

Ce dernier opéra, représenté en 1827, renferme un admirable duo : « Un 
oiseau qui supporte à peine la lumière ^^. La Muette d'Auber a fait oublier 
cet ouvrage, de même que les succès de Rossini sur les scènes italiennes 
ont maintenu dans la pénombre les opéras de son ami Carafa, qui fut aussi 
quelquefois son collaborateur. Il est juste de lui rendre ici la justice qui 
lui est due. CaraAi a été un des plus habiles compositeurs du commen- 
cement du siècle. Le duo du Valet de chambre est resté classique. Il y a 
de fort jolies mélodies dans la Violette (1<S2S). L'une d'elles a fourni à 
Henri Ilerz l'occasion d'écrire un air varié qui a fait le tour du monde. 
Les opéras de Jenuy (1829) et de la Prison d'Edimbourg (1855) ne doivent 
pas être totalement oubliés. Mais reprenons cette période à son origine. 

1/afféterie et la préciosité qui valurent à Dalayrac tant de succès sous le 
Directoire de la part des muscadins et des femmes sensibles étaient sincères, 
et par cela même elles méritent encore notre indulgence, car elles s'accor- 
daient avec le talent. 

Nicolo se fit connaître à Paris alors que la société française avait repris 
un peu d'équilibre et, moins agitée, renaissait aux plaisirs de l'esprit. 
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Ayant fail ses éludes sous la direcliou de l)ons musiciens de l'école napo- 
lilaiiie, il avait aecjuis une grande facilité dans l'art d'écrire et de la 
souplesse dans le maniement des voix. Doué d'esprit et de verve, il com- 
prit mieux le genre de Topéi-a comi([n(^ (jue la pliipait de ses émules, 
en ne s'éloignaiit jamais de l'expression artilicielle et de convention (pii 
éveille la sensiltililé du speclalenr juste assez ])()iir (|ii(' l'émotion reste 
un plaisir. Aussi je pense (|ue les opéras de Nicolo et tle jjoïeldiea sont 




Mai-lin. 



ceux du répertoire qui répondent le mieux au genre idéal de l'opéra 
comique. Glisses, n appuyez pas, telle a été leur devise. 

Nicole écrivit quatorze opéi-as de 1805 à 1811. Les plus saillants sont : 
Léonce ou le Fils adoptif, dans lequel Solié fit valoir la romance de Dor- 
meuil devenue populaire : « Ulfynicn est un lien ihannaid >.; les Rendez-vous 
buargeois, un (ont [)c\\i chef-d'œuvre de verve amusante, de bouffonnerie 
toujours musicale qui n'a rien de commun avec les gi'ossièretés des opé- 
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rettes modernes ; Cendrtllon , dont le succès prodigieux ne s'est pas main- 
tenu aux reprises qui en furent faites; le Billet de loterie; l'air « JVon, je 
ne veux pas chanter » est connu de mes lectrices (1811). Jocondeet Jeanuot 
et Colin furent représentés en 1814. L'opéra de Jocoude est un des types 
les mieux réussis du genre opéra comique. Le tour mélodique est facile, 
l'accord des inspirations du musicien avec le caractère des situations est 
parfait; l'esprit, la grâce, le style musqué, galant et troubadour rendront 
toujours cet ouvrage agréable aux gens de goût qui en comprendront et en 
admettront la donnée. Joconde n'est pas un Don Juan, mais un gentilbomme 
inconstani, frivole, trop facilement amoureux, toujours aimable, jamais 
odieux. Il suffit de rappeler la romance « Dans un délire extrême ^>, au 
refrain proverbial : 

El loii revient toujours 
A ses premiers amours ; 

le quatuor scénique : « Quand on attend sa belle ^^, et les couplets fins et 
spirituels : «Parmi les filles du canton «. Le célèbre clianteur Martin a 
créé avec succès le rôle de Joconde, dans lequel Cliollet a excellé à son tour. 

Nicolo n'avait qu'un rival à Feydeau, c'était Boïeldieu, dont le chef- 
d'œuvre, la Dame blanche, n'était pas encore écrit. Mais ses débuts l'avaient 
fait remai-quer. La Dot de Sujette, la Famille suisse (1797), Z or aime et 
Ziilnare (1798), le Calife de Uagdad (1800), Ma Tante Aurore (1805), 
avaient révélé ses dons naturels, l'élégance de ses idées, la finesse et la 
variété de son travail d'instrumentation, et montré le fiuit des conseils qu'il 
recevait de Chérubin i pour le contrepoint, de Méliul pour la couleur drama- 
tique, de Rode et de Garât pour le phrasé musical et l'emploi des voix. Pen- 
dant les sept années que Boïeldieu passa à Saint-Pétersbourg, Nicolo avait 
pris possession de la scène; mais à son retour Jean de Paris (1812) le [remit 
en faveur; c'était un ouvrage délicieux, tout empreint de cette fantaisie 
idéale qui charme sans aucun souci de couleur historique ni archéologique. 
Faire parler à la musique le langage du sentiment, des émotions tendres 
et gracieuses, des divertissements de l'esprit, telle a été la pensée familière 
au compositeur et qu'il a réalisée avec tant de bonheur. Elleviou, chanteur 
et acteur plein de goût, doué d'une voix exceptionnellement étendue, a 
interprété le rôle de Jean de Paris avec beaucoup de succès. Les appoin- 
tements de ce chanteur se sont élevés au chiffre annuel de 84 000 francs. 

Elleviou, Martin et Garât ont été les idoles du public au commencement du 
siècle. Plusieurs actrices jouirent aussi d'une faveur prolongée. Mme Ga- 
vaudan chanta agréablement et joua surtout avec succès les rôles des nom- 
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hroHX opéras-coiiiiqucs qui furent rcpirsenlés aux llH'àIrcs l^nai'd et Feydcau 
(le 1708 à IS"2'2. Mme [Joulauger, élève de Garai cl acli'ice pleine de verve 
('( de linesse, enelianla pendani dix-hnil ans les lialiilurs de Feydeau. 

Nommer les ouvrages de IU)ïeldien, c'esl évoijuei' les souvenirs d'une 
loule de morceaux, airs, duos, Irios, romances, eouplels, clueurs el, même 
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l'jik'viou (rôle de Jciiii di- l'arisj. 



accompagnements mélodieux : dans le Calife, le clioîur des jeunes lilles 
« C'e.sï ici le séjour dea Grâces », l'air de Késie «( De tous les pays pour vous 
plaire », si ingénieux; dans Ma Tante Aurore, le duo « Quoi! vous avez 
connu V amour? » et les couplets « Je ne vous vois jamais recense »; dans 
Jeau de Paris : ce C'est la princesse de Navarre » ; « Quel plaisir d'être eu 
voyage! » dans le Nouveau Seigneur du village {ISiô); le duo du cliam- 
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Lertin ; cet autre duo « Je vais rester à celte place », les couplets « Àhl 
vous avez des droits superbes « ; dans la Fête du village voisin (181 G), la 
fraîche romance « Simple, innocente et joliette >i ; dans le Petit Chaperon 
ronge (1818), une des plus excellentes partitions du maître, « Robert disait 
à Claire », et la ronde « Depuis longtemps, gentille Annette», et les trois 
duos; dans les Voitures versées, l'air chanté par Martin « Apollon tou- 
jours préside au choix de mes invités » et les variations sur « Au clair de la 
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lune, ô dolce concento! ». Tous ces opéras sont un véritable délassement 
pour le spectateur qui a besoin de trouver dans les jouissances de l'oreille 
et dans un domaine autre que celui de la vie réelle une distraction aux 
graves occupations, aux soucis, aux travaux sérieux. Ce n'est pas là assu- 
rément une raison pour lui offrir des œuvres d'art écrites avec négligence 
comme on en voit tant de nos jours. Qui oserait dire que les opéras de. 
Grétry, de Monsigny, de Nicolo, de Berton, de Méhul, de Boïeldieu, aient 



liOIELDIElI. 



G6o 



été composés sans le souci de bien l'aire? Ce sont les maîtres du genre 
comme le sont devenus plus tard llérold, Auber, riiisai-, Ilalévy, Maillait, 
Victor Massé. 

C'est au milieu d'une constellation d'ouvrages remaniiiables dont plu- 
sieurs sont des cliefs-d'œuvre que brilla comme une étoile de ])remière 
grandeur la Dame blanche. Kn 1825, en elTct, on donnait à l'Odéon des 
traductions des opéras italiens de Uossini, la Pic culeuse, le Ikirbier de 
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Sévillc, Othello, la Daine du lac, et des ojtéras allemands de Weber, Bobiit 
des bnis et Preciom: on venait d'entendre à Fevdeau le Concerta la Cour 
et le Maçon d'Auber. 

L'apparition de la Dame blanche excita un enllioiisiasme tel, que des 
amis maladroits et des musiciens jaloux des succès de Rossini tentèrent 
d'établir un parallèle en faveur de Boïeldieu, qui repoussa énergiquement 
cette prétention : « Quoi qu'on dise ou que l'on lasse, dit-il, je ne prends 
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(les compliments que l'on m'adresse qnc la part qui me revient. On ne 
peut toucher à celle que l'Europe a faite à M. Rossini sans donner une 
preuve d'ingratitude ou de mauvaise foi. » Et en effet il est certain que 
tous les musiciens français sans exception doivent beaucoup au maître 
italien, à son imagination féconde, à la diversité de ses procédés de com- 
position, à la couleur de son instrumentation, à ses inventions rythmiques' 
et surtout à la perfection de son art d'écrire. 11 venait de faii'e entendre 
le Viaggio à ReiniH (pii est devenu le Comte Onj, ce chef-d'œuvre de musique 
vive, pétillante, amoureuse et coquette. On avait assez entendu ses parti- 
tions italiennes pour savoir à quoi s'en tenir sur le compte de son génie, et 
cependant il y eut bien des cabales parmi les musiciens et beaucou}) 
d'injures dans les petits journaux du temps. Il ne fallut rien moins que 
Moïse, le Siège de Corinlhe et Guillaume Tell pour imposer silence à la 
sottise et à l'envie. 

La Dame blanche est restée depuis soixante ans populaire, et l'amateur 
lui-mèuic ne se lasse pas de ressentir le charme de cette musique accorte, 
gaie, senlimenlale, poéli(|ue et expressive. Quoique tout se soit transformé 
autour de cette partition, elle reste toujours la planche de salut des direc- 
teurs dans l'emljarras. C'est que Boïeldieu a déployé un art exquis à peindre 
les caractères, l'insouciance aimable du jeune officier, la poltronnerie du 
fermier Dickson, la gentillesse de la jeune villageoise, la tendresse de la 
lidèle Marguerite, la cupidité de l'intendant et jusqu'aux impressions des 
paysans dans la scène de la vente. 11 faut reconnaître que Boïeldieu, excellent 
compositeur dramatique et doué des inspirations mélodiques les plus gra- 
cieuses, avait peu d'aptitude pour les conceptions purement symphoniques. 
C'est lui qui a commencé à faire entendre dans les ouvertures les motifs 
favoris de l'opéra lui-même, tandis qu'avant lui Gliick, Yogel, Cherubini, 
Crétry, Méhul, avaient composé des ouvertures originales. 

11 y a eu là un exemple fâcheux à mon gré, puisqu'il abrège la tache de 
l'auteur, et diminue le plaisir de l'auditeui*. Il a été suivi depuis par presque 
tous les compositeurs : Ilérold, Âuber, Adolphe Adam. 

Méhul a composé pour ses opéras de Joseph, de la Caverne, dlloratius 
Codés, du Prince troubadour, de la Chasse du jeune Henri, moins des 
ouvertures que des pièces symphoni(|ues servant de prologue. 

L'opéra-comique les Deux Nuits contient encore des morceaux dignes de 
l'auteur de la Dame blanche (1829) ; toutefois, soit à cause de l'insuffisance 
du livret, soit par suite de l'impression produite par les nouveaux arrivants, 
Auber, Ilérold, Carala, il ne put rester au répertoire. 

Je viens de nommer Auber. Son nom est en permanence aux portes de 
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l'OpL'ra-Coini({ne depuis l'année 1813. Il y a [umi (U; choses à dire de ses 
juvinici-s (iu\ rages jns(|u'à In Ucrcjèvc chdlclaine (IS20), la Xenji' d le 
('oncert à la Cour (l(S:2i). Ce lïil le Mnrim {\H'-2h) dont j)lusieurs moireaiix, 
lels que le duo ce Je ni en vas » el <cliii de la (|iieielle des l'enimes, révélèrenl 
un compositeur spirituel et dramati(|ue. Il ne taida pas à arriver au ])remier 
l'ang", car la Muette fut représenlée à l'Opéra trois ans après. Il n'y a j)as un 
seul de ses o[)éras coniiijues (|ui ne conlienne des inmcean^ intéressants. 
Le nombre en est considérable et il sid'Iira ici de rappeler ceux (pii ont 
()l)teiui le ])lns de succès : Frà JJiarolo (ItSôdj, rAmbasaadrice {[HùC)), le 
Jhnilno noir (1837), les DiaiiuDtts de la Couronne (I8il). Ifmjdée (1847). 

Chose singulière ! pendant les cinquante-huit années qu'Auber a tenu 
le scej»tre musical à l'dpéra-Comique, pendant les vingt-neui' années de sa 
direction au lioiiservatoire, Auber n'a exercé aucune influence sur le style 
el les procédés des jeunes musiciens. Aucun d'eux n'a dit : « Je suis l'élève 
de M. Aul)er. )> Son prédécesseur Cherubini, son successeur M. Ambroise 
Thomas au contraire, non seulement oui professé la plus grande partie de 
leur vie, mais ils ont fait passer dans les habitudes et dans l'esprit de 
leurs élèves, le dernier surtout, leur manière de voir, de penser, d'écrin^ 
en musique. 

On dirait que le talent d'Auber consiste dans l'absence du style. Les 
formules sont rares, l'harmonie piquante, ingénieuse quelquefois, mais peu 
sévère. Les idées abondent, toujours franchement mélodiques et toujours 
personnelles, et c'est parce qu'il est resté lui-même, c'est-îWire spirituel et 
laborieux, très soucieux de l'effet et cependant toujours très dégagé en 
apparence, que ses [)artitions ont moins de rides que la plupart de leurs 
émules. Dans un salon, un vieillard un peu débile mais s])irituel se lera 
plus écouter (ju'un robuste cavaliei' qui élèvera la voix pour ne rien dire. 

D'ailleurs il ne faudiait pas s'imaginer que l'œuvre d'Auber soit mono- 
tone. ]1 a eu aussi ses manières. Dans la première, à laquelle appartiennent 
la Xeifje, la Fiancée, le Maçon, on ne remarque aucune recherche : le sen- 
timent s'exprime avec simplicité et naïveté. Dans la seconde, la plus hril- 
lante, qui comprend la Muette, Frà Diarolo, le Philtre, le Domino noir, 
les Diamants de la Couronne, l'imagination s'est exercée abondamment : 
l'orchestration, les ensembles concourent à l'action diamatique. Mais, à 
paitii' de la Pari du Diable, le sentiment est plus intense, la vivacité natu- 
relle est tempérée par une teinte de mélancolie. C'est la période poétique, 
et non la moins belle, qui comprend Ilaydée, ll'^nfani prodiffue {iiVOpéra), 
Mario)! Lescaut (1850). A la hn de sa vie, Auber a i(q)ris les cartons de 
sa jeunesse et en a retiré des motifs agréables dont il a formé ses derniers 
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opéras. La naïveté de la forme et une clarté clans la facture, qui n'est plus 
de mise maintenant, ont fait un peu sourire de graves musiciens qui 
préfèrent imposer l'ennui plutôt que de supporter une réminiscence de 
la Neige ou de la Bergère châtelaine. Néanmoins on a encore pris du 
plaisir à entendre la jolie Marie-Rose chanter la ballade des Djinns et 
Capoul dire la romance du Dernier Jour de bonheur (1868). 

Le genre de l'opéra comique continue à se modifier, comme les compo- 
siteurs eux-mêmes, sous rinlluencede l'astre rossinien. La Clochetle (1817), 
le Muletier (1825), le Lapin blanc, sifflé en 1825, pouvaient-ils faire pres- 
sentir l'auteur de Zampa et du Pré-aux-Clercs? Les fortes études qu'Hé- 
l'old avait faites sous la direction de Méhul n'auraient pas suffi pour faire 
jaillir l'étincelle. 11 avait été entendre les opéras deSalieri, de Paisiello, de 
Zingarelli en Italie, ceux de Mozart, de tLisse, de Gliick à Vienne. Revenu à 
Paris, ses fonctions d'accompagnateur au Théâtre-Italien, alors dirigé par 
Mme Catalani, l'initiaient aux partitions des maîtres étrangers. Un travail 
de gestation s'opérait dans l'àme ardente du jeune musicien qui devait plus 
tard faire éclore deux chefs-d'œuvre. Mais il lui fallait un poème qui 
convînt à ses aspirations et permît à son imagination de se déployer. 

Ce ne fut qu'en 1820 qu'lléi'old obtint un succès incontesté avec Marie, 
drame bourgeois, il est vrai, mais dont les situations sont gracieuses et 
poétiques. La romance « Je pars demain » avec l'accompagnement de cor, 
la cavatine i< Une robe légère », la barcarolle « Batelier, dit Lisette ", devin- 
rent populaires. Six ballets écrits pour l'Opéra en trois ans l'exercèrent h 
manier l'orchestre. Mais il eut encore à essuyer la chute de plusieurs 
ouvrages avant d'arriver à la pleine possession de son talent. 

Zampa fut représenté en 1851. Mélesville avait fait de larges emprunts 
au Don Giovanni de da Ponte; mais l'essentiel était d'offrir à un artiste tel 
qu'Hérold des situations favorables à la musique. Imitant l'exemple donné 
par Roïeldieu, Ilérold a reproduit dans l'ouverture plusieurs motifs de 
l'opéra; c'est une des plus belles du répertoire moderne. Quant à la par- 
tition, d'une richesse extrême, elle est rossinienne jusqu'aux moelles : dans 
les chœurs, dans la distribution des accords frappés par les voix tandis 
que les violons jouent le chant, dans l'instrumentation chaude et variée, 
dans la forme du duo et du trio bouffes. Mais si le musicien a suivi le 
progrès en se servant des nouvelles ressources apportées à l'art musical, 
il n'en est pas moins demeuré original et inspiré dans le choix de ses 
mélodies, dans l'emploi d'une harmonie excellente et caractérisée ; il n'en 
a pas moins montré un talent d'expression dramatique et de puissance 
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créatrice a(lmiriil)lc dans la scène passionnée du dernier acie : « Pourquoi 
trembler/ — Que de ff rare et de rhurniexh^ f.e succès ([n'oltlinl Zuniua fut 
encore dépassé pai' celui du Prr-uur-Cferea, l'eprésenlé l'année suivante 
et dont les répétitions ahrégèienl la vie du compositeur, (pii succomba 
moins d'un mois après son [riom[»li('. 

L'opéra du Pré-avx-Clercs est à mon avis le j)lus beau fleuron que 
possède rOpéra-Comicpie depuis lu Dame blanche, au point de vue de la 
valeur et du mérite. C'est la perfection dans la grâce et dans l'équilibre 
de toutes les qualités d'une œuvre musicale. Nulle pari, |)as même dans 
les ouvrages de Meyerbeer, ceux joués à rOpéra-Comicjue bien entendu, on 
ne trouve une couleur aussi bien aj)propriée au sujet, à Tépocjue et aux lia- 
bitudes qui s'y l'apportent. A la teinte discrète des amours de Mergy et 
d'Isabelle favorisées par la reine succèdent l'éclat, le mouvement, la gaieté 
et tout l'entrain de la fête organisée par Cantarelli. Le plaisir du concert 
ne perd pas ses droits, car Hérold a éciit un accompagnement ravissant 
pour l'air du deuxième acte : « Jours démon enfance ». Jl est inutile de citer 
le duo « Les rendez-vous de noble compagnie ^y, le trio syllabique « C'en est 
fait, le ciel même a reçu nos serments y^, la scène du bateau, où le récit des 
violoncelles produit un effet très dramatique. J'insisterai seulement sur le 
délicieux ensemble si mélancolique clianté dans la scène de l'évanouisse- 
ment d'Isabelle, et sur le quatuor d'une teinte toute crépusculaire <:< L'heure 
nous appelle ». Je le répète, tout est parfait dans cet ouvrage ; non seulement 
on y voit le génie d'un grand musicien, mais aussi l'intelligence d'un 
liomme doué d'un goût exquis. Que l'on compare ce tact français, cette 
aisance, cette science mises au service des rôles divers : princesses et sei- 
gneurs, les uns tout au plaisir et à la vanité, les autres tout à l'bonnenr, 
l'intriiiant italien, l'iionnète ?HO/is/«//' Girot, la gentille Nicette, les soldats 
du guet, tout cela parle et cliante selon son rang et son caractère avec l'effet 
musical propre à chaque situation. Que l'on compare, dis-je, ce style et ces 
procédés avec le style et les moyens employés par Meyerbeer dans FEtoile 
du Nord, même dans le Pardon de Ploermel ! C'était bien le cas de dire à 
ce géant musical : « Ne forçons point notre talent ». Tant de hautes qualités 
n'ont nullement empêché Ilérold d'être partout lumineux, sobre, limpide et 
varié. Son travail est complexe, rempli de détails, et cependant on saisit (oui . 
Les compositeurs qui se sont fait connaître parle succès de leurs ouvra- 
ges à l 'Opéra-Comique ou au Tlié;itre-Lyri(]ue depuis une cinquantaine 
d'années sont Adolphe Adam, llalévy, Albert Grisar, Ambroise Thomas, 
Clapisson, Victor Massé, Counod, Boulanger, Dazin, Ueyer, Maillai't, 
Félicien David, Reber, Limnander. 
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Donizetli, Flotow, Bnlfe et Meyerbeer ont aussi sacrifié aux grâces dans 
la salle Feydeau, mais leur œuvre principal est ailleurs. 

Il faut aussi retenir les noms d'autres artistes de mérite, doués d'in- 
spiration ou degoiit,ou d'instruction musicale, dont les ouvrages ont eu la 
destinée des étoiles fdantes : Monpou avec les Deux Reines et son « Beau na- 
vire au grand mât pavoisé », Labarre avec son bel air de basse des Deux Fa- 
milles, Semet, Gevaert, Deffès, Nibelle, Jonas, Duprato, Guiraud, Paladilhe. 

Comme je trace ici à grands traits l'histoire du genre de musique qui a 
été attribué à l'Opéra-Comique et aux théâtres lyriques, et non pas celle 
des musiciens plus ou moins célèbres, que j'ai traitée sous la forme qui 
lui convient, je dois tout d'abord indiquer les divers jalons jetés sur notre 
route et sur lesquels les yeux se fixent d'abord. En suivant un ordre chro- 
nologique, je trouve, en dehors des opéras d'Aubero de Carafa et d'IIérold, 
dont il vient d'être parlé : le Chalet, d'Adolphe Adam (1854); F Eclair, 
d'Halévy (1855); les Mousquetaires de la reine, d'Halévy (1840); Gilles 
ravisseur, de Grisar (1848); le Val d'Andorre, d'Halévy (1848); le Caïd, 
d'Ambroise Thomas (1849); les Monténcfjrins, de Limnander (1849); les 
Porcherons, de Grisar (1849); le Songe d'une nuit d'été, d'Ambroise 
Thomas (1850); Giralda, d'Adam (1850); la Perle du Brésil, de Félicien 
David (1851); Galatée (185'2) et les Noces de Jeannette (1855), de Victoi- 
Massé; les Papillotes de M. Benoist, de lleber (1855); r Étoile du Nord, 
de Meyerbeer (1854); le Chien du Jardinier, de Grisar (1855); les Dragons 
de Villars, de Maillart (1856); la Beine Topaze, de Yictor Massé (1856); 
le Médecin malgré lui, de Gounod (1858); Faust, de Gounod (1859); le 
Pardon de Ploermel, de Meyerbeer (1859) ; Philémon et Baucis, de Gounod 
(1860) ; la Statue, de Reyer (1861); Lalla-Bouhh, de Félicien David (1862) ; 
Mireille, de Gounod (1864); Mignon, d'Ambroise Thomas (1866); Bornéo 
et Juliette, de Gounod (1867); l'Ombre, <le Flotow (1870); Paul et 
Virginie, de Yictor Massé (1876); Dimitri, de Joncières (1876); Cinq-Mars, 
de Gounod (1877). 

Je ne rangerai pas Carnum, de Bizet (1875), })armi les ouvrages qui pré- 
cèdent et qui doivent rester au répertoire, parce que, la musique fùt-elle 
aussi intéressante qu'elle est inégale et de facture hybride, elle ne pourrait 
racheter la honte d'un pareil sujet, lequel depuis deux siècles n'avait 
jamais déshonoré une scène destinée aux plaisirs délicats et aux divertis- 
sements de la bonne compagnie, et encore moins les Contes d'Hoffmann, 
d'Offeidjach, ouvrage sans valeur. Quant à Lackmé de M. Delibes, cet 
ouvrage n'offre d'intéressant qu'un assez joli nocturne; ce n'est pas assez 
pour être mis à la suite des opéras que j'ai cités. 
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Les opércllos qui (Icpnis liciilc ;iiis iiKiiidciil de leurs (lois f;»ng('U\ le 
lerrain musical, apparticnnoril à iiii genro sans précédenl dans l'iiistoire 
(lo Tari; cai' les ])i(Vos dos théâtres de la l'oire, tout en étant souvent lii'i- 
Noises, n'avaient pas leur cai'actèi'e de L!i'ossièi'elé. Kl ct'peiidanl drélrv 
les avait condamnées. « J'ai lâché, dil-il au sujet du Tableau /la riant, 
à ndevei- la [»arade ; je n'aime pa< à Irailer le bas comicjiie; les <iliialio(i>^ 
les plus liÏNi.iles doivent toujours être ennoblies. » 

Les 0})érettes d'OITenltarli. d'Hervé, de Lecocq et de leurs émules 
n'usurperont donc pas dans celle histoire nue place dont elles ne soiil pa^ 
dignes : les dessins grotesques des caricaturistes ne figurent pas dans les 
galeries du Louvre. Depuis trente ans (fue ces honffonnei'ies déshonorent 
l'art musical en en faisant le complice d'une industrie lubrique, aucun 
fragment des mille opérettes représentées r^ur les Ihéàlres dits de genre 
n'a été admis à figurer sur les programmes des innombral)les concerts 
donnés à Paris dans les salles Erard, Pleyel,Herz. On ne peut que plaindre 
les interprètes de ce répertoire tellement spécial qu'on n'en peut rien 
extraire pour être chanté dans une réunion d'honnêtes gens. 



CHAPITRE XVI] 1 

LA MUSIQUE DRAMATIQUE EN ALLEMAGNE, EN ANGLETERRE, 

EN RUSSIE, EN ESPAGNE 



Les pi'cmiers opéras qui furenL représeulés en Allemagne ne différaient 
guère des opéras italiens. Ju-qu'au dix-septième siècle, la musique avait 
conservé la forme scolastique en faveur dans la Flandre devenue province 
impériale. Le canon, la fugue, Timilaiion, les combinaisons du contrepoint 
régnaient là comme ailleurs, en Espagne, à Rome même. Mais le mouve- 
ment qui s'opéra vers la fin du seizième siècle à Yenise, les progrès de l'art 
du chant, le succès du dramma per mimca dans toutes les fêtes données 
chez, les princes italiens, engagèrent les landgraves, les princes électeurs 
et l'empereur lui-même à attirer les principaux compositeurs et chan- 
teurs de la Péninsule. Ce fut suilout en Autriche, à partir de l'avène- 
menl de Léopold au trône impérial (1658), que la musique fit d'immenses 
progrès. Caldara, Bononcini, Santinelli, se distinguèrent alors à la cour 
de Vienne. Pendant un siècle et demi, tous les événements officiels 
fournirent l'occasion d'une solennité musicale et de la production d'une 
œuvre nouvelle. 

Le nombre de ces compositions de circonstance est prodigieux. Le 
mariage d'une archiduchesse, un anniversaire de naissance, le passage 
d'un souverain, motivaient la commande d'une cantate, d'une allégorie, 
d'un dialogo pcr musica, d'un mclodramnia, d'un scherzo pastorale, d'une 
l'a vola boschereccia, d'une eglofja rusticale, d'un idilio drammatico, d'une 
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[esta teatrale, d'un opéra enfin. Allacci a rempli sa Drammalnrgia des 
titres de ces ouvrages dus à un grand nombre de musiciens, parmi lesquels 
il s'en trouve de très célèbres, presque tous Italiens. 

Ce fut un maître de chapelle de Hambourg qui écrivit et fit représenter 
le premier opéra allemand, intitulé Oronte. Il s'appelait Tliiel; mais son 
nom fut éclipsé par la grande réputation que se fit Keyser, compositeur 
habile et d'une fécondité rare. Basilim et hmèm furent ses premiers 
ouvrages dramatiques. Devenu directeur du théâtre de Hambourg, il écrivit 
plus de cent opéras. Le plus estimé est celui de Circé. 

Les cours de Munich, deMannheim, de Stuttgart eurent chacune leur 
théâtre, où se succédaient les opéras de Grauss, d'Agricola, de Naumann, de 
Ouantz et du célèbre Hasse. Ifendel, Matheson et les grands organistes 
Eberlin, Bach, Albretsberger exercèrent une inlluence heureuse sur les 
compositeurs allemands, en traçant des routes nouvelles au génie musical, 
en fécondant, par le travail harmonique et la recherche d'un contrepoint 
concertant, les productions de l'imagination tudesque, moins souple que le 

génie italien. 

Si, au lieu d'aller vivre à Londres, Hœndel était resté en Allemagne, nul 
doute que, dans ce milieu musical tout italien, il n'eût donné un tour plus 
varié à ses mélodies. C'est ce qui est advenu aux plus grands maîtres alle- 
mands, à Mozart, à Haydn, à Beethoven même dans la première partie de 



sa vie 



Les chefs-d'œuvre de Mozart appartiennent-ils au théâtre allemand? Il 
est vraiment impossible de l'admettre. Idomeneo, Don Giovanni, leNozze 
di Figaro, Cosi fan lutte offrent des mélodies naturelles, abondantes, une 
harmonie claire, dont la science profonde ne se montre jamais au détri- 
ment de la pensée mélodique. Quoique écrits plus exclusivement pour 
un auditoire allemand, Die Enlfàhrung ans dem Scrail (rEnlèvemeni au 
Sérail) et Die Zauherflote (la Flûte enchantée) n'offrent aucune différence 
de style. C'est toujours la même grâce, la même inspiration débordante et 

sympathique. 

Il n'en est pas de même de Beethoven et de Webcr; le premier a montré 
dans Fidelio une sorte d'incompatibilité entre le génie du symphoniste et 
celui du compositeur dramatique. Fidelio n'en est pas moins une œuvre 
fort belle, mais ce n'est pas un bon opéra. Le second, au contraire, doué 
de facultés poétiques, d'un caractère puissamment original, a atteint les 
limites de ce que peut produire au théâtre, dans un opéra, un compositeur 
qui veut rester germanique dans la pensée, dans les habitudes de son esprit, 
comme dans sa forme musicale. 11 y a du génie et une grande élévation 
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dans los opéras de WVhi'i'. Le Frriachûl:: (le Fraiie-Tii'eiir), Obcruii, Ka- 
rijanthc, Preciosa n'oiil aucun ('([uivalenl dans le lliéàlre allemand. 

Ce fut pendant la i{es(aiira(ion, en 182i), (pi'on enlendil j)onr la pre- 
mière l'ois à l*aris Irois eliefs-d'œuvi'e elianlés par une Iroupe allemande : 
le Frcischutz de Weliei-, hi FliHe cnchanlée de Mozart, et Fidelto de 
Beethoven. 

Il n'y avait })as encore de publie bien nombreux pour apprécier le^ 
grandes beautés de ces ouvrages; toutefois une phalange enthousiaste se 
grou[)a pour les applaudir. 

Le Freischutz, composé en IcSll), ne fut donné à l'Opéra de Paris qu'en 
1841. Une troupe allemande fil entendre cet ouvrage à la salle Yentadour 
en 18i'2, ainsi que Preciosa du même maître et la Jessonda de Siiolii-. 

Des compositeurs de; mérite se sont signalés néanmoins en Allemagne 
comme auteurs d'opéras. Je ne parle pas de Mendelssohn, qui a échoué 
complètement dans son opéra Die Ilïivlikrlir aus dcr Freuide {le Retour du 
voyage à tétrawjer), mais de Gyrowelz avec le Harpiste arewjle (1829), 
de Lortzing avec le Czar et le Cliarpeulier, de Louis Spohr avec Famt 
et Jessonda, de Ruser avec Yelva ou r Orpheline r^issey et Der Alpenkônvj 
[le Roi des Alpes), de Marschner avec le Vampire, et entin d'Otto INicolaï 
avec les Joijeuses Commères de Windsor {Die lustiyen Weiber von Windsor), 
il Templario et // Proscritto. Ce dernier compositeur a été traité de 
transfuge par ses compatriotes parce qu'il n'a pas répudié toute forme 
italienne. On a vu que Meyerbecr, déserteur de la classe de l'abbé Yogler, 
a subi la même excommunication majeure de la part de ses condisciples, 
au nombre desquels élait Welier. 

Les Allemands ont beau vouloir revendiquer Gliick, ce compositeur dra- 
matique leur échappe encore, et il Sassone Haendel trouvait « détestable » 
ce qui faisait l'admiration des Viennois et plus encore des Parisiens. Si 
les Berlinois sont devenus moins exclusifs, ils le doivent aux influences 
successives d'un Italien de graïul génie, Spontini, directeur général de la 
musique à la cour de Berlin, et d'un Allemand chargé des mêmes fonctions, 
dont l'existence dramatique s'est écoulée en France, de Meyerbeer. 

Le goût musical a toujours été cosmopolite à Vienne, oii tant de races 
distinctes se croisent et se coudoient. Les opéras italiens y ont toujours 
joui d'une grande faveur. Mais à Dresde, à Weimai-, à Leipzig, à Munich 
eiiliii, le caractère germanique a résisié à toute [)ression étrangère. C'est 
dans ces villes que s'est élaborée la Ihéorie nouvelle (pii pèse d'un poids si 
lourd sur le développement et le véritable progrès de l'art musical, théorie 
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destructive de toute expansion du sentiment, qui arrête l'imagination dans 
son vol, brise la tradition et ne produit que des œuvres prétentieuses, 
obscures qui ne vivent pas par elles-mêmes, étant dénuées de pensées, de 
conception réelle, mais qui s'nnposcnt par des affirmations audacieuses, des 
debors pompeux et le plus orgueilleux dédain de tout ce qu> a illustre jus- 

qu'ici l'art musical. • p • « 

Méhul, l'un de nos plus excellents compositeurs dramatiques rançais, a 
émis en gnise de préface au commencement de sa partition d Anodant 
quelques réllexions fort sensées qu'il me semble opportun de rappor er dan 
un t mps où les erreurs de goût cbercbent à s'imposer et a précipiter a 
dans le cbaos des systèmes. « Le bien faire est préf rable au bie. dii. 
une bonne partition prouvera toujours plus que de bons préceptes, tncoi 
me plaindr is-je moins de l'ignorance que de l'erreur. La première e 
Lie et ne refuse aucune impression; l'autre décide en souverain 
dans les impressions cboisit toujours les pires. La première n fait n, i . 
ni mal, la sLonde produit un mal certain. L'une enlin ne ait pont avan- 
er l'a t, mais l'autre le recule et l'embrouille, ce qui est plus lacbcux que 
s'il n'ex slait pas. Dans le premier cas, on en serait quitte pour ne rien 
si; Icoref dans le secL. on sait tout ce qu'il faut pour empcclicr 

d'aDDrendre quelque chose. » 

l'on me îlemLulera, dit encore Méliul, ce que j'entends par une bonne 
partition, car l'esprit de système dira toujours que nul naura d c^n<,nc 
Lus et 1,0. a,ni. On pourrait assurer d'avance que la bonne pa Ut. n t 
celle dont les effets plaisent même à l'ignorance et déplaisent a In m. 
L'anarcbie dans les arts produit toujours la tjramiie du ■--•;'-; 
parce que celui-ci prononce hardiment, tandis que le talent est oujouis 
mlsl La multiUide se déclare pour celui qui décide, et c'est alors que 

l'erreur trompe l'ignorance. » .,,„:„„ mni 

Tout en constatant l'existence de théories subjectives, erronées selon mo , 
dans une partie du public allemand, j'ai la satisfaction '1^1--^- 
musique L maîtres de toutes les écoles et de tous les pays de 1 Lui oc 

est h norée, pratiquée et applaudie généralement. 11 suf it P-"'; > «> 
.ainere de fa re cette remarque, que sur presque toutes les grandes scen 
l l'Allemagne on exécute pendant une seule année un répertoire loi^. 
en moyenne d'une soixantaine d'opéras divers a lemands, fraiiça s a 
liens. Parmi les opéras d'origine germanique, il s'en trouve e fo ne 

\i Ao Qv^tpnie 11 V a des beautés dans les 
flipiix et composés sans esprit de système, n ^ "c 

Xs ieTLer: /« T^^U id.r S,«n«, 179'.). ««'•«■ "^' — «; 
(1798), Tmnerhm(\m); dans ceux de Schubert, Bosmonde (mo), la 
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Guerre domesliqne, ou la Croisade des Dames, Alfonso el Eslrella, ouvrages 
qui no furent représentés que longtemps après sa mort. 

Les 0])éras de Flolow, qui ont d'ailleurs joui d'une réputation euro- 
péenne, offrent plus d'oi'iiiinalité qu'on ne le eroit; le style est gracieux, 
riiarmonie assez forle [)oih' les sujets (ju'il avait à liaitcr; c'était un Alle- 
mand qui avait des idées et savait les exprimer avee grâce. Les Mineurs 
de Théodore Kœrner (Theodor Kirmers Berglmappen), Bob Boy, Slradella, 
rAme en peine, Marlha et VOmbre ollVent des mélodies, des duos et des 
quatuors charmants. 

Richard Wagiun' pourra être i-egai'dé comme un compositeur dramatique 
par ses partisans d'ahord, ensuite par les personnes qui seront frappées 
de l'appareil théâtral, mais il n'ohtiendia jamais de lettres de créance qui 
fassent ranger ses ouvrages au nomhre des opéras ni des tragédies lyri- 
ques, ni même des drames lyriques. Ce sont des œuvres symphoniques, 
orchestrales avant tout, et dont l'intérêt musical est soutenu par leur 
adaptation à une suite de faits mythologiques, allégoriques et légendaires. 
C'est hien là la pensée de leur auteur. Wagner appartient à la famille des 
symphonistes, et l'on pourra se rendre compte dans un des chapitres sui- 
vants de quelques-uns de ses paradoxes. Je me contente ici de mentionner 
les titres de ses ouvrages lyriques : 

Bienzi, représenté à Dresde, 1842; Der jiuujende llolldnder (le Hollan- 
dais volant ou le Vaisseau fantôme), à Dresde, 1845; le Tannhauser, à 
Dresde, 1845, et à Paris en 18G1; Loltew/rin, à Weimar, 1850; Tristan 
et Yseult, Munich, 1805. La tétralogie : Blieingold (l'Or du Pihiu), Die 
Walkare (la Walkyrie), Siegfried, Gôtterddmmerung (le Crépuscule des 
Dieux), Der Bing der Nibelungen (l'Anneau des Nihelungen). Cette tétralo- 
gie, intitulée Fête théâtrale (Hiihnenfestspiel), a été représentée à Bayreuth 
les 15, 14, 16 et 17 août 1870. 

Avant peu d'années on se demandera si les faveurs royales dont Wagner 
a été l'ohjet plus qu'aucun compositeur connu ne lui ont pas procuré 
une gloire factice et si elles n'ont pas contrihué ainsi à propager une esthé- 
tique creuse et par conséquent stérile. 

La musique dramaticpu; ne commença à exister en Angleterre que sous 
Jacques 1". Dans la tragi-comédie intitulée Camhijse, une musique instru- 
mentale se fit entendre pendant un h;inquet, sur la scène. Kn 1055, on 
représenta le Triomphe de la Paix, dont la musique était de \V. Sawes, le 
livret de Shirley et les décors du célèhre architecte Inigo Jones. Il y eut 
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SOUS h sombre domination de Cromwoll «n temps d'arrêt, mais le rétablis- 
sement de Cbarles II changea le cours des idées en Angleterre. On suivit 
rexemple de la cour de France ; le roi réorganisa le service de la musique de 
la cbambre; il eut aussi comme Louis XIV ses vingt-quatre violons, et em- 
Idova les talents des violonistes Thomas Baltzar, Danister, Matteis, des orga- 
nistes Smith et Ilarris; en 168o, on représenta Circé, opéra composé par 
Danister, Albion H Manim de Drîden, mis en musique par Grabut; des 
compositeurs d'un mérite supérieur brillèrent ensuite, ce sont : Purcell, 
Ilumphrv et Gibbons. Purcell donna son opéra de la Reine des Fées en 
1692- son frère fit représenter vers la même époque The J„d;,emeul of 
Paris au théâtre de Dnirj-Lane, Glayton introduit l'usage du recimit 
italien dans Arsinoe, ,,uemofCyim,s (Arslnoé, reine de Chypre) , en 1 , t) / . 

L'oiiéra italien prend possession de la scène anglaise. Urbiiii, sopra- 
niste, les chantenses Margarila et la Baronessa chantent un opéra en 
trois actes d'Alexandre Scarlatti, Pirro <> Demetrio,H produisent une grande 
sensation. Ges artistes chanlaient leurs rôles en italien tandis que les 
acteurs anglais leur donnaient la réplique dans leur propre langue. Gette 
bizarrerie ne se prolongea pas longtemps; car IK-endel arriva à Londres 
et Y opéra des merveilles. Il organisa des troupes excellentes de chanteurs 
et de cantatrices dont les noms sont restés lontemps célèbres : c'étaient 
d'abord Urbini, Boschi. Mmes Isabella Girardo, Schiavonetti ; ensmte la 
Faustina, la Cuzzoni, Bernacchi, Senesimo, Carestini. Itendel écrivit un 
orand nombre d'opéras pour le théâtre de Ilaj-Market : Binaldo, dPaslor 
}ulo, Arminius, Teseo, Amadis, RhadamiUe. Après lui, les opéras anglais 
reprirent faveur, mais surtout dans les classes inférieures. L'aristocratie 
anglaise n'a jamais apprécié un opéra à moins qu'il ne fût chanté en italien. 
Les compositeurs qui ont écrit des ouvrages pour Drury-Lane et Govenl- 
Garden ont été cependant nombreux ; Arne, Shield, Mazzinghi, Morace, 
Dibdin, Bishop ont laissé des mélodies intéressantes, en général peu 
développées. 

La Russie doit à l'impératrice Catherine la création d'un opéra italien 
à Saint-Pétersbourg. Elle fit venir Paisiello pour l'organiser, et depuis ce 
temps une troupe italienne donne des représentations chaque année. Les 
artistes les plus renommés se rendent volontiers en Russie, où il leur est 
offert des avantages pécuniaires considérables. En dehors des maîtres du 
répertoire italien, il y a aussi des compositeurs nationaux qui ont attire 
l'attention sur leurs ouvrages. De ce nombre est fdinka, auteur de 1 opéra 
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populaiic la Vir pour le Cznr (IS5G). [.c eôlôhiv pinnisic-composilciii' 
Antoine Riil)iiisl('in s'csi l'iji en Hiissic niu' uimikIp sitnalion mtisir;ile. 

t. 

Fondafeui' (lu CoiisL'i'Naloii'c de Saiiil-I'i'lci'shnnr^, il coiilrihiia au.v pi'ofrrès 
(lo l'art (Ml organisant des conct'rts et en donnant l'oxomjjlc d'nn talent 
prodigieux obtenu pai- un travail persévérant. Unltinslein a fait représenter 
à Saint-Pétersbourg : Dimitri Donslioi, oj)éra en trois actes (18r)2); le 
Démon, opéra religieux en tiois actes (1875) ; Aéron, en ISS,"). D'autres 
opéras, entre autres celui de Feramors, ont été représentés à Vienne e( à 
Dresde. 

Tcliaïkowski est aussi un compositeur de musique dramati(pie; l'un d(^ 
ses ouvrages, Vakoul le Forgeron, dont le livret a été liiv d'une nouvelle 
de Nicolas (iogol, a été représenté avec succès au Théâtre Marie, de Saint- 
Pétersbourg. 

De même qu'en Russie et en Angletei-re. l'opéra italien tient le haut 
rang dans l'estime des Espagnols. Cependant ils possèdent des genres 
nationaux : la zarzuela , drame lyrique correspondant à notre opéra 
comique; la sainete, intermède musical; la tonadilla, scène en un acte 
(pii peut être comparée à notre opérette. Les compositeurs espagnols les 
plus connus par leurs succès au théâtre sont : Ârieta. Yradier, Zubiaurre, 
Sorriano de Fuertcs. 
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CHAPELLE ROYALE DE FRANCE. - ÉCOLE ROYALE DE CHANT ET 
DE DÉCLAMATION. - CONSERVATOIRE. — CONCERT SPIRITUEL. - 
CONCERTS PRIVÉS ET PUBLICS. — SOCIÉTÉ DES CONCERTS DU 
CONSERVATOIRE. 



H faut rcmonlei' an règne de Clovis pour trouver le premier chaînon de 
l'histoire de la mu.siqiie en France. Malgré la dureté de son caractère, il 
n'était pas insensible au charme de la musique, car il fit demander à 
Théodoric un chanteur habile pour former les chœurs de sa chapelle. 
Le musicien Acorède, choisi par Boèce, vint au palais du roi franc et y 
remplit son office. Un peu plus tard, Gall, religieux renommé pour la beauté 
de sa voix, fut appelé à la cour. Sa science et ses vertus le firent élever à 
l'évêché de Clermont et il fut canonisé. Ses manuscrits furent, dit-on, 
conservés au monastère de Saint-Gall, en Suisse, et considérés par quelques 
érudits comme renfermant une version authentique du chant ecclésiastique. 

Dagobert fut touché de la beauté de la voix de Nantilde, chantant au 
chœur de l'abbaye de Romilly, et il en fit une reine de France. 

On cite un chantre de Clotaire II, nommé Maurin. Saint Ansberl parle 
avec les plus grands éloges des musiciens, chanteurs et instrumentistes du 
palais de Thierry III. 

Sous le roi Childebert, saint Germain établit dans la cathédrale de Paris 
la première maîtrise, et Venance Fortunat l'en loue dans un de ses poèmes. 

Le pape Etienne vint en France, accompagné des chantres de sa chapelle. 
L'effet qu'ils produisirent fut tel, qu'à partir de ce moment Pépin et 
Charlemagne encouragèrent la formation des chœurs de chant, d'après la 
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méthode romaine. Des écoles furent fondées à Rouen, à Metz, à Soissons, 
à Trêves, à Lyon. Gervold, chapelain de la reine Bertrade, en étahlit une 
dans l'ahhaye de Saint-WandriUe. J'ai rapporté ailleurs la querelle qui 
s'éleva entre les chanteurs français et les chantres romains et la décision 
de Charlemague en faveur de ceux-ci. 

Le roi Roliert composa lui-même des chants religieux, dont plusieurs 
ont été admis dans la liturgie, notamment l'antienne Comtantia mar- 
tymm, dont il choisit le texte, dit-on, à cause du nom de la reine Constance, 
ce qui est peut-être plus ingénieux qu'exact. 

Les rois et les princes se faisaient presque toujours accompagner de leur 
chapelle. Joinville rapporte que les clercs et les trouvères entonnèrent le 
chant du Veni, Creator Spiritus, aussitôt qu'ils furent installés sur le 
vaisseau qui devait les conduire h la Terre Sainte. Plus tard, lors du pèle- 
rinage que fit Louis IX à Nazareth, les musiciens chantèrent l'office « à 
chant et à déchant, à orgue et à trehle », c'est-à-dire en parties, avec 
accompagnement d'orgue et de vielles. On voit par ce texte que les instru- 
ments à cordes étaient employés au treizième siècle dans la musique sacrée. 
Une des premières messes en musique exécutées solennellement a été 
celle de Guillaume de Machault, écrite par lui à quatre parties pour le 
sacre de Charles Y. Je ferai à ce sujet une réflexion qui me semble de 
nature à établir une différence capitale entre les impressions produites 
par une phrase musicale simple, exécutée à l'unisson, ou soutenue par des 
accords plaqués, qui la font valoir sans en affaiblir l'effet mélodique, et 
les impressions causées par une œuvre complexe, savante, où brillent 
les richesses du contrepoint. La messe en déchant à quatre parties de 
Guillaume de Machault n'a qu'un intérêt archéologique. Il est certain que 
son harmonie incorrecte paraîtrait intolérable aux oreilles des auditeurs du 
dix-neuvième siècle. Il me paraît aussi certain que la messe de Cherubini, 
exécutée au sacre du roi Charles X en 1825, aurait produit un effet aussi 
désagréable parmi les dilettantes de la cour de Charles V, cour cependant 
instiniite, passionnée pour les lettres et les arts. Et voici maintenant la 
contre-partie de mon raisonnement : dans l'une et dans l'autre cérémonie, 
en 1564 et en 1825, l'hymne Veni, Creator Spiritus a été chantée en 
plain-chant et a été parfaitement comprise par tous. Ne doit-on pas en 
conclure qu'il y a dans les arts des formes changeantes, auxquelles on ne 
saurait attribuer une importance exclusive et des œuvres que leur simpli- 
cité même protège contre la rouille des âges et qui semblent impérissables? 
La manie de faire de l'esprit à propos de tout, là surtout où l'on ne 
demanderait que du bon sens et de l'exactitude, a fait commettre à Castil- 
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Blaze dos erreurs singulières dans son livre sur la cliapelle-miisiquc des 
rois de France. « Le Rosier des gi(erres, dil-il, livre très curieux, nous 
apprend que nous devons à Louis \il le canlique sahUaris hostia; en 

1512, après la bataille de liavciine » ; suivent (rois pages semées de 

lazzi sur le pape Jules 11, sur les variantes du |)rétendu canti(|uc. Or tout 
catholique un ])ou instruit sait que VO salutarls lioslia n'est d'a])ord pas 
un canti(|ue, mais une des strophes de l'hymue \ erbiim supernum prodiem 
composée pour roffice du Saint-Sacrement par saint Thomas d'Aquin, et 
par conséquent qu'il remonte au treizièmes siècle. 

Jean Mouton, maître de chapelle de François I"", est l'auteur de messes 
qui jouirent d'une certaine laveur, même en Italie. 

L'impulsion était donnée, et les musiciens, encouragés par nos rois 
Charles IX, Henri III, Henri IV, Louis Xlli, firent de notables progrès dans 
leur art. Voici les noms des principaux maîtres de chapelle et de musique : 
Antoine Subiet dit Cardot, qui devint évèque de Montpellier en 1572, 
Claude de Servisi, Louis Aurant, Rousseau, Belin, Didier Leschenet, 
Nicolas Milot, Ducaurroy, Garnier, Formé, Picot. 

On attril)ue à Ducaurroy l'air de Vive Henri IV al celui de Charmante 
Gabrielle. 

Louis XIII a cultivé la composition et mis en musique quatre psaumes 
traduits par Codeau. On a conservé de lui une chanson que le P. Kircher 
a publiée dans sa Mumirijia. Laborde l'a également donnée dans son Essai 
sur la musique, mais en la surchargeant de l'harmonie qui lui était person- 
nelle, selon son habitude. Les paroles sont celles-ci : 

Tu crois, ô beau soleil ! 
Qu'à ton éclat rien n'est pareil 
En cet aimable tems 
Que tu fais le printemps ; 

Mais quoi ! tu jifilis 
Auprès d'Amarillis. 

La chapelle royale sous Louis XIII ne comptait que vingt-quatre chanteurs 
et huit enfants, huit basses-contre, huit tailles, huit hautes-contre, deux 
seconds dessus, six premiers dessus ; il y avait en outre deux joueurs de 
cornet ou serpent. Je ne parle pas des huit chapelains et des clercs. Les 
maîtres de chapelle portaient le nom de sous-maîtres de musique, quoi- 
qu'ils dussent composer et conduire. Deux précepteurs enseignaient les 
lettres aux enfants. 
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Un lecteur s'étonnera peut-être de voir ici le portrait d'un religieux. 
D'autres auraient le droit de me demander pourquoi je ne l'ai pas accom- 
pagné de ceux du P. Kircher, du P. G.-B. Martini, le savant Cordelier de 
Bologne, auteur de la Storia délia muska, et d'autres encore qui nous ont 
légué des trésors d'érudition se rattachant à l'objet de cet ouvrage. Il fallait 
se borner. 

Je donne donc ici le portrait du P. Mersenne parce que le nom de ce 
religieux Minime mérite d'être signalé et honoré dans un ouvrage comme 
celui-ci. « Vir inter paucos mmmus » a dit de lui le jésuite érudit Kircher, 
auteur de la Musurgia unwersalis que je viens de citer. En effet, Mersenne, 
né en 1588, mort en 1(348, a employé une grande partie de sa vie à écrire 
des volumes d'une vaste érudition sur l'art musical. 

Les deux ouvrages principaux du P. Mersenne sont les suivants : 

1" Harmomcorum libri XII, in quibus agitur de sonorum natura, ccmsis 
et effectibus : de consonantiis, dissonantiis, rationibus, generibus, modis, 
cantibiis, compositione, orbnque totius harmonicis imtrumentu, Lutelix 
Parisiorum, Guillaume Baudry, in-fol., 1635-1648. 

2" Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la musique, 
in-fol. de quinze cents pages, contenant de nombreuses planches gravées. 
Paris, Sébastien Cramoisy, 1656-1657. 

En relation avec tous les savants de son temps, français et étrangers, 
adonné lui-même à l'étude des mathématiques, de la physique, de la méca- 
nique, de l'astronomie, il n'est pas surprenant que son opinion se soit 
égarée quelquefois à la recherche des rapports des sons avec l'ordre général 
delà création. C'était, après tout, une noble tentative qui ne l'a pas empêché 
de faire des découvertes utiles. 

Après avoir rendu à ces trois religieux l'hommage dû à leurs scientifi- 
ques travaux sur l'histoire de la musique, je reprends la suite de celle de 
la Chapelle royale de France. 

Dumont et Robert avaient le titre de sous-maîtres sous le règne de 
Louis XIV, qui résolut de réunir l'orchestre aux voix comme on le faisait en 
Italie, excepté à la chapelle Sixtine, dans toutes les Flandres et en Autriche. 
Dumont, attaché aux traditions anciennes de la musique sacrée, préféra 
s'abstenir et demanda sa retraite, ce qui lui fut accordé avec le titre 
d'abbé de Silly. Les messes de Dumont sont chantées dans toutes les 
églises ; elles sont écrites dans un style large, un peu pompeux. 

Lulli, alors surintendant de la musique de la chambre, débuta à la cha- 
pelle par un coup de maître. Le roi et la reine lui avaient fait l'honneur 
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de tenir sur les fonts Jjaptismaiix l'aîné de ses fils dans la chapelle de Fon- 
laineltlean. Lnlli fit exécuter à cette occasion un Te Deum de sa composi- 
tion avec les chœurs et les symphonistes de la cliamhre. Ce fut en 1085 
seulement qu'il ])rit [)Ossession de la hniit(! direction de la chapelle, 
laquelle eut poiii' maîtres quaire mnsiciens com[)ositeurs servant par 
quartiers : Goupillct, Minoret, Celasse et Lalande, 

Les organistes touchant l'oi'gne snccessivement par li'imestre étaient : 
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J. Tomelin, Nivcrs, Bulerne, Lehègue. Les voix de femmes étaient admises, 
et Lalande contribua à ce résultat, sa femme et ses filles ayant de fort 
belles voix. 

Lalande était un musicien de grand mérite et très apprécié par Louis XIV, 
qui réunit sur sa tète les quatre places de maître de musique. Ses motels 
écrils dans le slyle français n'ont pas la souplesse d'Iiarinonie de ceux de 
Carissimi ni de Jomelli, mais \c caractère en est noble et soutenu. Ce 
sont les meilleurs qu'on ait faits dans notre pays à cette époque. 
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HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 



Les principaux chanteurs de la cliapelle étaient : les ténors Boiitelou 
et Dubrieul, les hautes-contre Borel de Miracle, (Jaude Muraire; les autres 
musiciens s'appelaient: Lambert, Matho, professeurs de chant; le célèbre 
Mouton et Itier, luthistes; les Philidor, violistes, timbaliers et fifres; Visée, 
guitariste; d'Anglebert, claveciniste; Rode, trompettiste. 

Le quatuor de la chambre se composait de onze dessus de violon, de quatre 
hautes-contre de violon, de deux tailles de violon et de huit basses de 




Mouton, luthiste de la tliauibrc sous Louis XIV. 



violon. C'était la grande bande des vingt-quatre violons du roi. Cette 
troupe était rémunérée avec largesse et en abusait de telle sorte que LuUi 
résolut de se passer de son concours; il forma une petite bande de vingt- 
deux jeunes musiciens qu'on appela les pelils violons. 



Les formes de la composition consistaient dans de longs récits par les 
différentes voix ; ces récits étaient entrecoupés de chœurs dont le dessin 
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symétrique soiiteiiail riiilérùt. Ilœndcl ot Scbaslicii Bach, employant le 
style fugué presque constamment dans les chœurs, ont moins vieilli que 
les musiciens français, qui ont négligé ce procédé savant et ingénieux. 

Louis XIV allaciiait de rini[)oilance à l'exécution de la musique sacrée. 
Jl voulut que les musiciens symphonistes qui s'abstiendraient de se rendre à 
l'orchestre payassent iieurii\rcs d'amende. Tous les jours il y avait messe et 
vêpres en musique ou messe basse avec un ou deux motets. Le nombre 




Jcjiii Pierre Guianon, de Turin, roi des violons. 



des chanteurs lut porté à soixante. Ce fut sous la régence de Louis XV que 
la messe en musique n'eut lieu que les dimanches el les fêtes seulement. 
On congédia alors la moitié des exécutants avec des pensions dérisoires. 
Lalande avait eu pour assesseurs Campra. Dernier et Gervais, auxquels il 
abandonna généreusement trois quartiers de ses émoluments. Kn 17^26, 
Destouches, l'auteur à'Issé, lui succéda. 

Sous le règne de Louis XV, la chapelle continua à périclitei-; les ainsi- 
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ciens qui s'y distinguèrent le plus furent Mondonville, Daquin et Mlle Cou- 
perin, organistes; Leclerc et Guignon, violonistes; Mlle Antier, chan- 
teuse; Rcbel, Bury, Mathieu, Giroust, maîtres de musique; ces deux 
derniers exercèrent leurs fonctions jusqu'à la Révolution. 

Pendant le Consulat, il y eut un commencement de réorganisation du 
service de la chapelle dans la salle du Conseil d'Etat, qu'on aménageait ou 
plutôt qu'on déménageait en conséquence. Sur les ordres du Premier 
Consul, Paisiello réunit huit chanteurs et vingt-sept symphonistes qui, 
sous la direction de cet habile compositeur, exécutèrent les chefs-d'œuvre 
des écoles d'Italie. Le 2 février 1806, la nouvelle chapelle hàtie sur l'em- 
placement de la salle de la Convention par Fontaine et Percier fut inau- 
gurée. Le Sueur était le directeur de la chapelle impériale, Rey maître 
de musique, Rigel et Piccinni accompagnateurs. Au nombre des quinze 
artistes du chant figuraient Mmes Branchu et Albert Ilymm, Nourrit 
père, Lays, Martin, Dérivis. On comptait quarante clioristes et quarante- 
trois symphonistes, parmi lesquels brillent les noms de Rodolphe Kreutzer, 
Raillot, Perne, Schneitzhœffer, Tulou, Vogt, Gebauer, Sallcntin, Ch. Duver- 
noy, Dacosla, F. Duvernoy, corniste, Delcambre, basson, le harpiste Dalvi- 
mare. 

Napoléon était fort généreux envers les compositeurs. Les appointements 
de Paisiello étaient de 14 800 francs; une voiture de la cour était à ses 
ordres. La dépense annuelle de la musique de la chapelle et de celle de 
la Chambre variait de 520 à 550 000 francs. Elle se maintint sous la 
Restauration au chiffre encore assez élevé de 260 à 500 000 francs, mais, 
après la révolution de 1850, une ordonnance en date du 15 mars 1851 la 
réduisit à 171 700 francs. 

Paër fut engagé pour diriger la musique des concerts et de théâtre et 
composer toutes les pièces de musique qui lui seraient commandées par 
ordre de S. M. Impériale. Son traitement était de 28 000 francs. Il rece- 
vait en outre 12 000 francs de gratification annuellement et jouissait d'un 
congé pendant les mois de mai, juin, juillet et août. 

Les concerts de la chambre impériale ne pouvaient être que fort bril- 
lants avec des artistes tels que Paisiello, Paër, Brizzi, Crescentini, Ta- 
chinardi, Nozzari, Barilli, Mmes Grassini, Paër, Barilli, Festa, Sessi, 
Camporesi. 

La musique sacrée ne fut pas moins favorisée sous le premier Empire 
que la musique profane. Chaque événement heureux ou qui paraissait l'être 
était l'occasion d'un Te Deum solennel. 

Napoléon ne trouvait aucun obstacle. Ses désirs étaient des ordres. Un 
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musicien copciidaiil osa lui ii-sislcr avec une opiiiiàliclc (juil ne puL vain- 
cre. Ce musicien lui Zinuarelli. maîlre de cliapeile de Sain(-I*ierre. L'ordre 
de célébrer la naissance du roi d(! Hume en clianlani un Te Deum élaiL 
expédif': on lait les préjjaralifs nécessaires; mais, le jour de l'exécution, 
Zingarelli ne pai'aîl pas: il a mis les parlif^s de musique en lieu sur, il a 
congédié les musiciens en déclaranl (pi'ancune considération ne les lui 
fera convoquer; qu'il ne l'ccounailra jamais rusui'pation des droits et du 
tilre de souverain de Home en laveur du lils de r(!m|)ereur (|ue les 
Fran(;ais se sont donné; l'orce lui aux lonctionnaires religieux, civils 
et militaires de se retirer sans avoir l'omercié le ciel d(î la naissance 
de ce ruiui' roi. Napoléon, informé parle préfet de cet événement , lui tit 
donner l'ortlre d'arrètei' Zinuarelli et de le laire conduire dans un four- 
gon de brigade en brigade de Rome ii Paris. Le compositeur ne s'en 
effi'aya pas; ce fut le préfet qui })rit sur lui de le laisser partir sur sa parole 
dans une berline. Zingarelli, arrivé à Paris, s'installe au boulevard des 
Italiens dans la maison habitée alors par (irétry et attend les ordres de 
l'empereur. Ici la scène change. En présence d'un caractère aussi viril, 
aussi honnête, l'orgueil tyrannique fléchit et l'on eut recours à la diplomatie 
pour obtenir par la satisfaction de l'amour-propre du compositeur ce qu'on 
n'avait pu gagner par les menaces et la colère. Un envoyé du cardinal 
Fesch se présente chez Zingarelli, s'informe avec sollicitude de sa santé 
qui a pu souffrir des fatigues de la route, et lui offre mille écus pour l'in- 
tlemniser du voyage entrepris par ses ordres. Deux mois s'écoulent et le 
musicien se croyait oublié, loisqu'un nouveau messager se présente et lui 
transmet la commande d'une messe avec chœurs et symphonie qui devra 
être exécutée le 12 du même mois... ; Zingarelli ne fait aucune difficulté 
de composer une messe; huit jours lui suflisenl pour l'écrire. Elle est exé- 
cutée et fort admii'ée. Il reçoit cinq mille francs avec les compliments les 
plus flatteurs; on lui demande un Stabdl pour être exécuté le mois suivant 
(le 27 février) au palais de l'Elysée. Zingarelli obtient encore tous les suf- 
frages. Son œuvre avait pour interprètes Crescentini, le merveilleux sopra- 
niste, Lays, Nourrit père, Mmes Branchu et Armand, Ladurner, qui lut 
le maîtied'Auber, accompagnait sur un orgue expressif inventé par Grenié. 
Ici encore se place un incident cui'ieux. Arrivé au verset : Vidit suuin dul- 
cem ttalum, soit par l'effet d'une entente avec le compositeur, soit inspi- 
ration subite, Crescentini demanda à s'accompagnei- lui-même; Zingarelli 
se croisa les bras pendant l'exécution de ce verset (|ui offrait une allusion 
trop évidente à l'événement de famille pour qu'on ne soulignât pas les mots 
par des applaudissements et iju'on ne les fît \);\< n-péter au chanteur. 
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En somme le Stabat eut Jjeaucoiip de succès. Ou vit néanmoins qu'on 
netriompherait jamais d'un liomme de princi})es aussi inflexibles que Zinga- 
relli dont on ne pouvait obtenir riionimage d'un sujet, et on le laissa 
libre d'aller reprendre ses fonctions de maître de cliapelle de Saint-Pierre; 
il en profita immédiatement. 

Un détail peut prouver que Napoléon s'intéressait aux œuvres musicales 
d'un caractère élevé, au point de se préoccuper des conditions matérielles 
de leur production. Après avoir entendu l'oratorio de Dcborah, composé 
par Lesueur, il dit à brûle-pourpoint au compositeur : « Combien avez-vous 
fait de messes ou d'oratorios? — Sire, vingt-deux. — Monsieur Lesueur, 
je vous accorde deux mille quatre cents francs de pension pour payer le 
papier que vous savez si bien employer. C'est encore une dépense et je 
veux qu'elle soit à mah carge. » 

Sous le règne de Charles X, Lesueur et Cherubini furent nommés 
surintendants et compositeurs delà chapelle royale, Plantade et Valentino, 
maîtres de musique. Les artistes récitants étaient au nombre de douze, 
parmi lesquels brillaient Ponchard, Alexis Dupont, Mmes Lemonnier, 
Dabadie. Il y avait quarante choristes. L'orchestre était formé de sympho- 
nistes excellents ; il suHît de rappeler les noms de quelques-uns d'entre eux : 
Baillot, Kreubé, Libon, Habeneck, A. Kreutzer, Tilmant, Norblin, Gelineck, 
Tulou, Vogt, Duvernoy, Dacosta, Mengal, Gebauer, Naderman, les accom- 
pagnateurs Piccinni et Pradher, les organistes Benoist et Séjan. 

Quant à la musique de la chambre, dirigée par Paër, assisté de Blangini 
et de Boïeldieu comme accompagnateurs, la plupart des artistes de la 
chapelle y prenaient part. Mme Damoreau en était V étoile, bien secondée 
par le ténor Bordogui, par les basses Consul et Levasseur; le violoniste le 
plus en vue était Lafont. 

Les belles compositions de Lesueur et de Cherubini rendront à jamais 
mémorables dans l'histoire de la musique les trente premières années de 
ce siècle. Depuis 1850 il n'y a rien eu à signaler de remarquable, pas plus 
pendant les dix-huit années du règne de Louis-Philippe que pendant le 
second Empire, où la musique de la chapelle des Tuileries, conOée à la 
direction d'Auber, a été réduite à si peu de chose que jamais il n'en a été 
fait mention nulle part. Ce grand art de la musique sacrée n'est plus 
cultivé que dans quelques églises, avec des ressources insul'hsantes pour 
obtenir une bonne exécution. Peu de compositeurs s'adonnent à ce genre. 
La musique dramatique occupe le terrain musical presque tout entier. 

L'influence sur les beaux-aits des corps constitués tels que Parlements, 
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Convenlion, Assemhlécs législatives, ininislôros cl directions, leur a été 
généralement funeste. Leur niililé et lenrs bons effets ont été en raison 
directe du mente du personnage alors prépondérant. Dans le régime monar- 
chique, c'est le loi, ce sont des princes dilettantes, ou des particuliers opu- 
lents, fpii ont favorisé les ti'avaux des LuUi, dos l.alande, des Deslouclics, 
des Rameau, des Gluck, des Piccinni, et plus tard des Cherubini, des Boicl- 
dieu, des Uossini. Je ne parle (jue de la France, car partout aillenrs la vir- 
tualité de ce patronage ne saurait èli'e contestée. Je voudrais bien (ju'on 
me montrât actuellement dans le collège des cardinaux nn pi'élat ([ui se soit 
montré aussi admiraleui" d'un musicien que le cardinal Consaivi l'a été de 
Gimarosa, au point qu'il légua par testanuînt les sommes nécessaii'cs à 
l'entretien de sa famille. On ne peut guère citer que le cardinal Ilolienlolie 
qui a toujours patronné Franz Liszt. 

Je sais bien (ju'oii opposera aux noms des Gliigi, des Gharles Boiromée, 
des Philippe de Neri, ceux des cardinaux qui, après avoir l'ait expulser Pales- 
trina du collège des chapelains chantres, le laissèrent se consumer dans ses 
gigantesques travaux et mourir dans la pauvreté ; on citera encore le prince- 
archevèque de Salzboui'g, qui faisait manger Mozart avec ses domestiques, 
tout en remmenant dans ses voyages poui' se glorifier aux yeux du monde 
d'avoir un tel musicien à ses gages, et ([uels gages! Il n'est pas nécessaire 
de remonter à d'aussi grands exemples pour constater l'injustice et l'ingra- 
titude de plusieurs princes de l'Eglise à l'égard du mérite et des droits 
d'artistes qui, eux, n'ont pas vécu de l'autel qu'ils ont servi. Mais ce sont là 
des exceptions. 

On peut dire qu'en F'rance, depuis un demi-siècle, ni les gouvernements 
ni les personnages considérables par la naissance et la fortune ne se sont 
préoccupés de favoriser l'essor du génie musical. Ils ont laissé au public 
cette responsabilité, et l'on sait de quelle manière il a répondu à cette 
marque de conliance. Pendant quarante ans, j'ai vu des ministres des 
beaux-arts se laisser administrer par des directeurs, des sous-directeurs 
et des chefs de bureau, dirigés, sous-dirigés et conduits eux-mêmes par 
des entrepreneurs de spectacles, par des comédiens, je ne veux pas dire 
par des actrices. Lorsqu'il s'est trouvé un dii'ccleui' «pii montrât quelque 
compétence et eut des idées à lui, il ne lardait pas à être brisé, moins 
par le motu prnprio de son chef hiérarchique (jue sur les réclamations 
des médiocrités jalouses et des spéculateurs intéressés. 

WÉcuIe royale de clia ni ride déclaiiKilioti fut fondée le 5 janvier ITiSi.Gossec 
en fut nommé le directeur, professant lui-même l'harmonie et le contiepoint. 
Le nom de quelques-uns des professeurs indiquesullisammentrimportancede 
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rcnscigrieinc'iil. (jui y cUiil donné. C'éUfient, Picciiuiijliiicl, Jîodolplie, Laiiylé. 

La diction tliéàlralu était professée par le célèbre comédien Mole, la danse 
par Deshayes, l'escrime par Donadieii. 

C'est là que Talma a fait ses premières éludes; il sortit de cette école en 
1787 pour débuter au Tbéàtre-Français ; Mlle Dozon, simple villageoise, y 
fut formée en quelques mois et débuta dans le rôle de Cliimène. 

Un a voulu faire honneur à la Révolution de la fondation du Conserva- 
toire. Ce qu'il faut conslat(;r d'abord, c'est qu'elle a eu pour effet la sup- 
pression de l'école pendant sept ans (de 1790 à 17117). 

Suj* le l'apport de Joseph Chénier, le 4 août 1705, la Convention 
décida qu'un Institut national de musique serait fondé; mais les classes 
n'ouvrirent qu'en l'an Y (octobre 1796) et l'établissement prit le nom de 
Co)tservaloire de mm'ique. 

Sarrette le dirigea jusqu'en 1814. Après une suspension d'une année, 
que les événements de 1815 expliquent suffisamment, l'École royale de 
chant et de déclamation fut rétablie. Perne, musicien d'une grande érudi- 
tion, la dirigea jusqu'en 18'i':2. Cherubini lui succéda. A la révolution de 
1850, l'École reprit le nom de Comervatoire. Auber dirigea cet établis- 
sement depuis l'année 1841 jusqu'à sa moit (187 I). 11 eut pour successeur 
M. Ambroise Thomas. 

L'institution du Concert spirituel remonte au 17 mars de l'année 17'i5 
et elle se prolongea sans interruption pendant soixante-quatre ans. Ce con- 
cert avait lieu au palais des Tuileries, dans la salle des Suisses. Le premier 
directeur fut Anne-Danican Philidor, de la musique du roi, qui obtint 
de Francine, entrepreneur de l'Opéra, la mission de donner des concerts 
les jours où il n'y aurait point de spectacle, moyennant mille livres par an, 
à la condition de n'y faire chanter aucun morceau sur des paroles fran- 
çaises ni aucun morceau d'opéra. Dès 17"27 Philidor commença à intro- 
duire dans les programmes des airs français et des sujets profanes. Mouret 
lui succéda. En 1754, l'Académie royale de musique obtint la régie du con- 
cert ; Rebel fut préposé à la direction musicale, et ce fut la péi'iode la plus 
brillante. En 1741, le Concert fut affermé à Royer, à raison de six mille 
livres pour trois années et neuf mille livres pour les trois suivantes; à sa 
mort, Mondonville l'administra au nom de sa veuve et de ses enfants. 
Dauvergne, l'auteur des Troqueurs, lui succéda en 176'2 et il s'associa 
Berton en 1771 ; mais la décadence s'accentuait. Le Concert spirituel, qui 
ne l'était que de nom, n'excitait plus l'intérêt. En vain l'excellent violo- 
niste Gaviniès et Gossec cherchèrent à prolonger son existence. L'insti- 




Duo afc()iii|);if;iii' <[{[■ r;uTliihilli, il'jiin-.'-. le l:ililc:ui de TcrlMirg-. ^Vciyc/ |). "(ti.j 



CONCERT SI'IIUTIJKL. 



695 



lulioii lui (le |)lii.s (Ml plus détournée do sou objet, par ramour-proprc des 
virluoses et le goût fi'ivole des audiicMirs. Les ouvrages de grand style 
étaient remplacés par le violon Inillant d(î (iaviniès et par la voix de haute- 
contre du chanteur Legros, qui dirigea le (ioiicert spirituel depuis l'année 
1777 jusfpi'à sa suppression en I7ÎII. 

Tandis (ju'eii llalie, en Allemagne, eu Angletei're, on exécutait des orato- 
rios, des messes, des motets, des psaumes eu latin ou dans la langue na- 
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lionale, on ne put obtenir de la société française un concours suffisant 
pour conserver an Concert spirituel son caractère primitif; il n'a pu sub- 
sister qu'à la faveur de sa j)romiscuité avec l'Opéra. Non seulement c'étaient 
les mêmes artistes qui s'y faisaient entendre, mais ils ne craignaient pas 
d'y revêtir des costumes de théâtre. Bien plus, le Concert spirituel servit 
de prétexte aux intendants de la musique du roi pour éprouver le talent 
des artistes qu'on destinait à chanter les opéras. Avant que cette mauvaise 
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coutume s'établît, les clianteurs débutaient clans les prologues; dès l'année 
1750, c'est-à-dire cinq ans après la création du Concert spirituel, le débu- 
tant, en costume de tbéatre, de prince ou de berger, selon ses prétentions 
ou le rôle qu'on lui destinait, venait cbauler au milieu des cboristes un 
motet ou un psaume. C'était d'un ridicule aclievé. Les morceaux religieux 
de Lalande, tels que VExunjal Drus, le Domiuus regnavit, VEximdInt Deus, 
et des motets de^ Pbilidor furent entremêlés d'airs d'opéras chantés par 
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Duparc, casque en tète et revêtu d'une cuii-asse, par Jéliotle en berger ga- 
lant, par Muguet, la Tour, Legros, par Mlle Delcambre. 

Ce qui peut alténuer l'impression choquante que nous cause ce mélange 
du sacré et du profane, c'est que les variétés du costume étaient alors dans 
les habitudes journalières; les divertissements, les décorations, les traves- 
tissements étaient dans les goûts du public. Les femmes se faisaient peindi'c 
en nymphe ou en bergère, en Diane, en reine ou eu jeune captive avec 
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des chaînes de fleurs, en baeoliante ou en magicienne, la baguette divina- 
toire à la main. (]ela n'av.iit p.is le sens commun; c'était amusant et gra- 
cieux, on n'en demandait pas davantage. 

Les morceaux di; iniisKjiic iii^diiniciilale ligiiiciil au-si dans les j)ro- 
grainmes des concerts spiiiliids. cuire autres des concerlos pour liaiilhois 
et basson des frères lîeso/.zi de Turin, des pièces poui' violon de Traversa, 
nieniier violoniste du liiince de Cariunan. Gossec v lit entendre des svm- 
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jdionies, noiammeni la symplionir de chasse, (pii oblinl un grand succès. 
Pagin y joua les sonnets de sou mailre Tarlini. Cuniinc il \aiiait peu son 
répertoire, on lui demanda de jouei' une sonate d'un autre compositeur. 
Tl fit semblant de se conformer au vo'u du jtublic, qui applaudit le morceau 
avec plus d'ardeur que les précédents. « C'est cependant encore une œuvre 
deTartini », dit l'agin. Ce même auditoire le siffla outrageusement; l'artiste 
indigné brisa son archet et le jeta avec dédain à l'auditoire. On voit par 
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ce détail que le jugement de la foule mobile et ignorante se substituait déjà 
à celui des vrais amateurs. Le comte de Clermont attacha à sa maison le 
digne artiste avec un traitement annuel de dix mille écus. 

La devise du Concert spirituel gravée en lettres d'or sur le mur de la salle 
des Suisses était : « Sic Davidis aula sonabal ».0n a vu plus haut combien 
ce qu'on y exéculait y répondait peu. 

Je relève les noms suivants parmi ceux des artistes qui en firent partie de 
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1725 à 17N9. Le nombi'e des choristes, qui était de trente-huit au début, 
diminua et était réduit à la fin à une vingtaine, tandis qu'au contraire celui 
des symphonistes, qui était de trente-six, s'éleva à cinquante-quatre. 

Parmi les soprani nous trouvons en première ligne : Mlle Fel, dont la 
carrière de chanteuse dura trente-sept ans; Miles Antier, Le Maure, Pélis- 
sier; en 1576, Mlle Dugazon ; en 1765, Sophie Arnould; en 1767, la Beau- 
mesnil; en 1768, Mlle Lemière (Mme Larrivée) ; en 1770, Mlle Delcambre, 
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iMino l'Ililidoi"; en I 777, Mlle Gavnudan aînéo ; (,miI77S, Mme Saiiil-llii- 
beiiv, Miiu; Todi, .Mme Ij'Iii'iiii (M1I(! Daiizi) ; en I7(S(), Mme Candeilh^; en 
J7(S'2, Mme Mai'a ; cii 1780, Mlle Maillard; en l7(Sr), Mines Silbennaiiii cl 
LoiiU'slc; los sopranisles CafTaiclli, (iiiadagiii, Alhaiièsu clianlèrciil vu 
1755, 1 751 el 1 755. 

I.L's l('iioi-s les plus coiimis on! ('U' : en 1725, Tiiitoii; J 75!l, JéliolU;; 
1750, rablu' de la Croix; I7r>4, bcuros, l)ii|»ai-c; I7()5, Iliclier; I77<S, 
Raff; I7<S5, Davidc Giacomo; I7(S7, Mciigozzi, Lchiiiii; l7Si), Gaveaux. 

Jo citiM-ai les barytons Cbassé, 17'25; Laiiivéi', 1750; Lays, I7(S0; 
Chai'dini, J7(S7; e( |)arnii les basses: 1725, Ihm; 1757, Lesa<^e, Person ; 
1775, lieauvalet ; 1775, Gnieliai-d, Cliéron ; 17(S5, Fisebei'; 17X5, Dnlréiioy. 
I loliinisics : Giii|Liiioii de Tiii'iii, betdair, i)auver^Ile, Gaviniès, Pagin, 
Somis ([Remontais), Pngnani de Turin, Fridgeri de Yéi'one, Mondonville, 
Traversa (Piémontais),Navoigille,le elievalier de Saint-Georges (177 7), Fodor- 
père de la cantatrice, Yiotti, Bruni, Rodolplic Kreutzer, Rode, Isabey qui, âgé 
de (juinzeans, joua en 178 I un concerto de Jarnowicli, MmeScblick, Bouclier. 
Violistes : Staniitz, Monin. 

Violoncellistes : Batistin Struck de Florence, Bt^rtliault, Ferrari de Plai- 
sance, Duport, Bocclierini de Lucques (1708), Mara, mai'i de la canla- 
tiice, Bombeiy, Levasseur. 

Contrebassistes : 1728, Monteclair, Saggioni, (iianotti, KrcmpITcr. 
Flûtistes : Blavet, Wendling, Rault, lingot, Devienne, Geiger, les frères 
Tliurncr. 

Hautbo'istes : Pbilidor, les frères Besozzi de Turin, Sallantin, Fiscber de 
Fi'iboui't!, Lebrun. 

Clarinettistes : en 1772, pour la première fois, JosepliBaer de Bobème ; 
1774, Meisner de Franconie; 1781, Michel Yost de Paris, premier clari- 
nettiste français connu ; f^elèvre, Romberg, Ludvig, lloslier et Ligen- 
schenck. 

Bassonistes : 1728, Belleville ; 1755, Jérôme Besozzi de Tuiin, Blaize, 
Jadin, FejeuMC, Iiitter, Ozi de Nîmes; 1770, Tulou ; 1782, Delcambre. 

Cornistes : Frnest et Baron, pour le cor de chasse; liodolphe de Stras- 
bourg, auteur du solfège si connu; 1764, Molidor, Palsa et Punto, Dor- 
nans, Duvernoy. 

Guitaristes : 1725, Jéliotte, Delagarde, Vidal. 
Mandolinistes : 1766, Leone, Nonnini ; 1784, Gervasis. 
Luthiste : 1765, Kohault; hannoniea , Renaudin, 1787. 
Harpistes : 1761, Meyer, Mlles ilaui-, i)nverger, Candciile; 1782, Cou- 
sin eau. 
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Orgue : 1748, Uaquiii; 1755, Balbast.e; 17(35, Séjaii; 1771, Char- 
pentier. 

Pianistes : MUeCandeiUe, 1780; l'abbé Yogler, 1785 ; 1785, Hermann, 
professeur de la reine Marie-AnloineLle ; Mlle Paradies, aveugle; 1780, 

Hyacinthe Jadiii. 

En 1791, on donna encore six concerts spirituels, mais dans une salle 
de la rue Dauphine; en 1789, les artistes durent quitter le palais des Tui- 
leries et se réfugier rue de Chartres, dans une salle dite du Panthéon. 

Sébastien Érard a sa place marquée dans une histoire de la musique. 

On remplirait un volume des descriptions de toutes les inventions de cet 
homme de génie, qui par l'application de ses connaissances en dessin, en 
géométrie et en mécanique au perfectionnement des instruments de mu- 
sique, procura à des compositeurs et à des artistes, n'ayant à leur disposi- 
tion qu'un lit de Procuste, le clavecin, les moyens de jouer de l'orchestre 
sur un piano, d'en tirer des effets absolument inconnus aux générations 
précédentes. Protégé par la duchesse de ViUeroy, qui lui ht exécuter son pre- 
mier piano à l'imitation de ceux d'Allemagne, défendu par Louis XVI contre 
les luthiers jaloux de ses succès et muni d'un brevet royal, son génie inven- 
tif se donna pleine carrière. Il imagina pour la reine Marie-Antoinette un 
piano à clavier mobile, un orgue expressif; il construisit l'orgue de la 

chapelle du roi. 

La harpe lui doit le mécanisme de la fourchette qui raccourcit la corde et 
la baisse d'un demi-ton, et aussi celui du double mouvement. Ce fut cà Lon- 
dres que pendant la période révolutionnaire Érard put se livrer à ses inven- 
tions et en obtenir des bénéfices légitimes. 

On comprend avec quel empressement des artistes adoptèrent les procédés 
favorables à l'expression de leurs idées et à l'éclat de leur exécution. La so- 
norité est un effet relatif, et l'on ne peut dire que les pianos à cinq octaves et 
demie de Sébastien Érard avec leur sourdine en taffetas vert et leur pédale 
peu graduée puissent être comparés aux pianos à queue sortant des ateliers 
de la rue du Mail, à ceux des maisons Pleyel-Wolff, Henri Herz, Steinvvay 
et Chickering; mais ces instruments se distinguaient des clavecins par 
l'attaque de la corde, la durée, la liaison des sons et une étendue croissante 

du clavier. 

A des titres divers, Muzzio Clementi, Dussek, Cramer, Hummel peuvent 

être considérés comme les principaux représentants de la première période 

de l'histoire du piano. 

■ L'art du pianiste s'est trouvé uni à celui d'un compositeur de premier 

ordre chez Muzzio Clementi, né à Home en 1752 et mort en 1852. Lié 
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avec les j)lus «^laiids rausiciciis de son lcni|>s, Jlaydii, Mozail, il a l)iill('' 
à la l'Oiii' de Joscpli 11. Des amaletii's .initiais l'allirèreiit à Londi'es, où il 
passa sa vie. Ses sonates eliai'iiiciil |)ar li'ur iiit-ludic aljitiidaiite el leiu- 
harmonie à la ibis savante el natiuidle. Son ouvrage \n\\l[i\iS Grailus ad 
PdrnasstDn sera toujours mis an raiiu des études les plus excellentes par 
le goût qui y règne allié à la mise en œuvre des ressources de l'instrument. 

Les succès de Dussek furent t(ds, que dans un accès d'admiration une 
princesse du Nord l'enleva. C'était en 1801) ; le virtuose était alors svelte et 
d'une taille avantageuse. Plus tard son embonpoint devint si excessif (ju'il 
ne quittait pas son lit, ne pouvant plus mai'clier. 

I/existence de Cramer fut beaucoup moins romanesque; entièrement 
voué à la composition el à renseignement, après quelques voyages dans 
lesquels il fil admirer la délicatesse et la perfection de son jeu, il se fixa à 
Londres, où il écrivit ses éludes célèbres. Nul pianiste n'a poussé à un tel 
degré de perfection la pédagogie du mécanisme. 

Mais aucun de ces artistes éminenls ne peut être comparé à llummel, 
l'émule de Beethoven dans la société viennoise, qui trouvait même son jeu 
plus parfait que celui de l'auteur des symphonies. 

llummel fut l'élève favori de Mozart pour le piano, d'Albrechtsberger 
pour riiariuonie, de Salieri pour la composition dramatique. Ses messes 
ont mérité les suffrages de Haydn. Improvisateur incomparable, il savait 
donner à ses idées toute la régularité el la perfection d'une œuvre écrite. 
Ce n'est pas ici le lieu de parler de son septuor en ré mineur, de ses can- 
tates; je mécontenterai de rappeler son concerto en la mineur, qui est resté 
longtemps un morceau de concours des classes de piano, sa grande sonate 
pour piano à quatre mains et ses trios pour piano, violon et violoncelle. 

Il me reste à parler des concerts qui furent organisés pour faire concur- 
rence au Concert spiriluel privilégié et qui lui succédèrent jusqu'à la 
fondation de la Société des concerts du Conservatoire. 

Le nombre est incalculable de gens qui s'imaginent que les choses qu'ils 
voient sont nouvelles et comme autant de conquêtes de la civilisation sur 
la barbarie de nos ancêtres. Sans être un laudator lemporh acli, je ne 
puis m'empêcher de trouver celle prétention bien [)eu fondée en ce (pii 
concerne la musique. Je ne dirai que (pielques mots des concerts privés. 

En 105 i, Mme Requiem, renommée pour sa beauté et ses talents, 
donna avec le concours de son oncle, M. SilTred, des concerts dans lesquels 
elle jouait du clavecin, de la guitare, de la mandore et de la viole. Le 
P. Mersenne vante les « assemblées de luth » organisées par Piobert Bal- 
lard, rimpriineur des partitions d'opéras; Maugars, la Harre, Buisson don- 
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iiôrenl des co.icerls. Mme Je Sévigné en organisa elle-même dans l'hôtel 
de Condé et y employa deux petits orchestres de hautbois, tintes, violons et 
basses de viole, le lli juillet l(i77. Mais, pour la spirituelle Bourguignonne, 
• c'était un accessoire piquant ajouté à sa fête, et elle dissimula discrète- 
ment les artistes comme des pinsons dans des massifs de verdure. 

Plusieurs peintres eut pris pour sujets de leurs tableaux des scènes mu- 
sicales dans l'intérieur des maisons ou en plein air; Téniers, Van Ostade, 
Terhuro dont ou a vu la reproduction des deux tal)leaux qui sont au 
Louvre^lOus ont laissé quelques documents intéressants sur les habitudes 
des musiciens, artistes ou amateurs de leur temps. On pourrait citer un 
orand nombre de tableaux de ce genre; mais le violone du Dominiquin, les 
musettes de Boucher, les cornemuses de Jordaens, l'orgue de la sainte Ceci e 
de Raphaël, le viol.m d'.4pollon dans le tableau des Mtim, le clavecin de 
Metzu, l'épinette, le violon, la basse, le hautbois et le théorbe de Yalentin 
formeraient à eux tous la cacophonie la plus discordante, en supposant 
même que plusieurs de ces instruments soient jouables, tant leur structure 
est le plus souvent étrangère aux principes de la lutherie et de la lacture. On 
peut en dire autant des instruments joués dans le Concert cluimpélre. Les 
poses gracieuses des personnages ne se prêteraient guère à rexécution d un 

trio sérieux. , . i .. i r , 

En 1770, le baron d'Ogny et M. Uelabaye, fermier gênerai, etabliren 
dans l'hôtel de Soubise un comerl par souscription dit des Amateurs. 11 
n'y avait pas de recette à la porte. On y exécuta les symphonies de Toelskj, 
de Van Maldere, de Vanhall, de Stamitz, de Gossec, et enfin de Haydn que 
Fontesky, violoniste polonais, avait apportées en France. Leur succès décida 
les administrateurs du Concert des Amateurs à choisir un local mieux 
approprié. 11 fut installé, en 1780, rue Coq-Héron, à l'hôtel Chamillard, 
dans la galerie Henri 111, et s'appela désormais le Concert de la Loge ohjm- 
pioue. Sur la demande qui lui en fut faite, Haydn composa six sympho- 
nies qui furent publiées en 1 7S i, aux frais des amateurs français de la Loge 
olvmpinue, et exécutées sous la direction de Navo.gille aine, avec le con- 
cours de Viotti, Mestrino, Lahoussaye, Gervais, Fodor, Jarnowich Guen.n, 
Blasius, Duport, Janson, Rodolphe, Ranlt, Hugol, Sallantin, Ozi. Devienne. 
Les concerts de la Loge olympique cessèrent en 1791. Retenons bien ce 
fait peu connu ; six œuvres du créateur de la symphonie, du grand Haydn, 
sont dues à l'initiative d'amateurs de musique français, et ont ele publiées- 

à leurs frais. ,, , 

On a vu plus haut qu'il s'était formé à Turin une école de violon, d ou 

étaient sortis des virtuoses célèbres. Un riche Piémontais, le comte d X\- 
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l«rcl, av.il, réum, ,la„s son hôlel rue ,1c Varonnes, dos .nusùions cmi y 
euucu loges, o„..-ote„us, r, ,lo,U IVn.aj,c,nc„t porlall, ,,,nl leur 'uait 
mlercl.t çle se faire entendre ailleurs sans une permission. Les eoneerts 
avaient heu Ions les dimanches à n,idi. Mme Leelerc en élait la prima 
<lonna ,m„lma, et on n'élai, adn,is ,,ue sur la présentation de hillels olTerts 
l«r le comte à ses anns el aux principaux diklUwU: ,1c la vill,.. Un (cl 
McccMKd, ,n,por(é ,m France des petites cours d'Allen.agnc et ,rjlalic. est 
une tonne ,1c patronage qui ne peut exister .pfà ,les conditions concilir- 
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blcs avec le caractère personnel de ceux .pii rexerecnl et de ceux ,p,i l'ac- 
ceptent. Patrons pour palrons, le piince Esterhazy, à la cour ,lu,|uel 
laj, n a vécu et a cent huit cents compositions, ne valait-il pas mieux ,(uc 
es directeurs fam,-.|i,pu.s cnferma,.t Rossini dans une mauvaise ehamhre 
d anherge, et 1„, taisani écrire un opiVa par mois à raison de 250 francs 
ou ,|u,^ Barhaja m.posant à l'aulen,' .1,. Tana-edi un travail surhumain i 
des conditions léonines ? 

Il y eut aussi d'autres concerts à l'aris à la même épu.p.e, L'ahhe De- 
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lormc ancienne hante-contre à Notre-Dame, donna pendant quarante ans 
d 1759 à 1779, dans sa maison de la cité, rue Saint-Landry nn concert 
liritnel s.-atnil tous les dimanches soir avecchœ.irs et symphonies, 
'us in d-Eisen, dont on vient de voir la reproduction, peut donner une 
,dee des réunions musicales de ee temps. Il représente un coneer donne 
^"7 chez le comte Saint-Florentin. On y exécute un trio pour clavecin 
violon et violoncelle. Je ne m'arrêterai pas à chercher comment i se peut 
qu'un lustre aussi hrillamment éclairé n'enflamme pas les tentures qui 
surmontent; je me contenterai d'expliquer la présence du pe it amo«i 
pic de out itrière le pupitre. Il s'a.it d'une invention d un sieur 
Êrarf qui avait imaginé de faire tourner les pages par ee petit génie, 
l; et;™ ignait sa sttisfaction en battant des ailes. Malgré la flamme 
Z 'é lappe de son cerveau, allusion au génie de l'inventeur, quoique 
le siein Uichard ait exposé son système à la hihliothèque du Roi, les cla- 
vecinistes continuèrent à tourner leurs pages comme devant 

Pendant la période révolutionnaire, des concerts curent heu dans h, 

du Panthéon, rue de Chartres, ^ '''^^''»- f^'^V'™ ,•:;.;:',, 
Égalité (Palais-Royal), au temple de Mars, rue du Rac, a 1 hôtel l'^^mn e 
de Clér ; dans les hûtiments de l'Académie royale de musique, rue Sam t- 
Î ca à la maison Wensel, rue de l'Échiquier, où se flt entendre poui la 
' em e fois le violoniste RaïUot; aux théâtres Favart, Olympique, lo - 
r 'Odéon. Mais c'est dans la salle du théâtre F^"'-"' '1" - 
Ls préféraient se faire entendre : le ténor Rieher, Mme S-^ ç H " 
lis et l'incomparable Garât transportaient les auditeurs. Je lens de a bou ho 
de M Fétis que Garât était un chanteur de premier ordre, qu il excella 
tn ' ,<^^ les .enres. Sa réputation de chanteur de romances a induit 
op ni ei^ei^^^rS Mozart était revenu à Paris quelques années plus 
° llCuIil entendu chanter « Fin cklmn dal vino » de J)on Han la 
:i, de OUavio « // «I/o ..oro .. UuU> ». le .-«^«. ^e Pergolese, 
rlirs d'opéras français et italiens, et il eût été moins severe pour la mu- 
«miiP fnncaise d'alors et pour ses interprètes. 

"'p en Json séjour â piris, en 1778, il est probable que ^^ P-tion c^is 
cure et peu fortunée le priva d'assister aux réunions musicales de a socieU. 
dï t noiir et qu'il fut réduit à entendre la mauvaise musique qu on e ecu- 
dC II idoutes et sur les scènes du dernier ordre ; ses relation 
l'I^^quL artistes de faible portée, tels que '-»"j-;^- ^f^ 
contiluèLt pas peu à l'indisposer contre nous Mozait i a ,^ n 
la véritable société parisienne, j'entends la société polie, aloi. amoindiie 
et dispersée. 




|||||||||i!M|li!l)iUii!bpii^\!il''rli!r'>li|i'|jii|| 







l u ' , ' i ii! ' iiMMiiiiiHi;L|.r>^'Ujm:. ' n-i-u iT >^iu ' 




'$ît-:k7^fm 






i I.' '' 







• LlffUI II 



Musique concertante. — Clavecin vertical, basson. 
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An (omps (In premier Empire, les virtuoses les plus acclamés furent 
Rode, Kreutzer, les violoncellistes Rombero- et de Lamare, celui qui joua 
les premières inspirations d'Auber; Lafoiit, Mbon, Baillot, Tulou , 
Mme Paravicini, violoniste, élève de Viotti. 

^^Je viens de nommer Raillut, le clief de l'école française de violon. A 
l'âge de dix ans il eniendit Yiotti dans un concert donné aux Tuileries. 
L'impression que le jeu de ce grand ailiste lit sur son imagination déler- 




Garât. 



mina sa vocation. Attaclié successivement au tbéâtre Feydeau, h la chapelle 
impériale, professeur au Conservatoire, fonction qu'il remplit jusqu'à sa 
mort, il se fit entendre dans de nombreux concejls. Son jeu pur, brillant 
et passionné exerçait un (el charme sur l'auditoire, qu'encouragé par ses 
succès il se rendit en Russie, où il demeura trois ans en compagnie de 
Boïeldieu, de Rode, de Lamare. Après s'être fait entendre en Angleterre, 
en Belgique, en Hollande, et de retour à Paris, il fut nommé violon-solo h 
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l'Académie royale de musique. Il né resle des qualilés de l'artiste exéculanl 
,1 des souvenirs, qui seront bientôt effacés, mais ,1 a la.sse des m nu- 
Zl de sa gloire : c'est sa méthode publiée sous le ftre de / Ar in 
Zohn ouvrage excellent pour former de jeunes artistes; cest ensu.te a 
:i é. vùon, adoptée par le Conservatoire et qu',1 a rédigée avec Rode 
et Kreutzer, méthode tellement supérieure qu'elle est adoptée depu.s un 
Ïiltain; d'années dans les écoles de musique des villes d'Allemagne et 




Franz Liszt (page 715). 



d'Italie; ce sont enfin des compositions distinguées souvent originales, 
airs variés, concertos, caprices, quatuors, etc. ^ 

Un autre artiste jouit alors d'une réputation européenne, c ela, le tU- 
tistcTulou. Son aptitude fut telle, qu'à l'âge de quinze ans il obtint le 
premier prix de flûte au Conservatoire. Attaché successivement au Theatre- 
Italien et à l'orchestre de l'Opéra, il ne connaissait pas de riva pour la 
justesse, la verve, la grâce et l'expression. Toutes ces qualités brillèrent 
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surtout dans le Rnssit/nol, opéra de Lebrun, dans lequel le flûtiste dialo- 
guait d'une manière charmante avec la jolie voix de Mme Albert Hymm. 11 
se fit entendre aussi (hms ib's concerts avec Mme Catalani ; tous deux fai- 
saient assaut de prouesses mébjdieuses. 

La Crèalniii (rilaydii, qui Ncnail d'i'lrc exécutée à Vienne, le fut à Paris 
le 24 décembre 1800 dans la salle de l'Opéra. Les parties de cette œuvre 
admirable furent chantées par Carat, Cliéron, Mmes Barbier-Yalbonnc et 




Sigismond Tlialberg (page 715). 

lîranchu. Steibelt en avait apporté la partition, et la traduction du poème 
de Van Swieten fut faite par le comte de Ségur. Trois cent treize musiciens 
concoururent à l'exécution. On sait que c'est le même soir qu'éclata la 
machine infernale rue Sainl-Nicaise, sur le passage du Premier Consul se 
rendant à l'Opéra. 

Les symphonistes qui faisaient partie de la chapelle de l'Empereur 
étaient aussi employés dans les concerts de la cour et jouaient mémo 



714 



HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 



dans les bals officiels, mais seulement pendant les quadrilles dansés 
par les rois ou les princes. Un autre orchestre exécutait les danses 
suivantes. Les musiciens revêtaient un domino fourni par le vestiaire de 
la couronne. 

Les Croisés, oratorio fort beau de Stadler, fut donné au Concert spirituel 
de la Semaine Sainte par Persuis (1818), qui, selon sa coutume, le rendit 
méconnaissable par les corrections et les suppressions qu'il y opéra. Les 




Frédéric Chopin. 



ouvrages des maîtres étrangers, exécutés à l'Opéra sous la direction de 
Persuis, furent tous défigurés par cet intrépide vivisecteur. 

Blangini et Mme Gail donnèrent des matinées musicales. Le prince de 
Cbimay fit exécuter dans son hôtel, rue de Babylone, des fragments de 
musique à grand orchestre sous la direction de Cherubini; Auber accom- 
pagnait, en simple amateur alors, les morceaux de chant. On eut successi- 
vement à Paris les concerts du Yauxhall (1815-1829), de l'Athénée 
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musical (1829), ceux du chef d'orcliostro Valentino; les concerts liislo-^ 
riques de Fétis en [S7>2; ],>s nuditious de musique dos quinzième, 
seizième et dix-septième siècles d..iiii(Vs |,ai' !<> priuce de la Moskowa.' 
C'était l'époque des gramls virtuoses romantiques. Il ImuI iviK.iicer à 
dépeindre l'enthousiasme qu'ils inspiraient alors. Franz Liszt, Tlialher-, 
Chopin émerveillaient l'audiloii-e, le premier par son exéculiun picdinic-use 
de puissance, l'imprévu de ses effets, le prestige de ses tours de force; le 




Prudent. 



second par la pureté et la nohlesse de son style; le dernier par l'élégance, 
la distinction et l'originalité sentimentale de ses idées; Chopin, en effet! 
n'a pas été seulement un pianiste d'une grâce exquise; c'était un composi- 
teur doué d'une imagination féconde. Kalkbrenner, Bertini, Henri et 
Jacques Herz, Dœlher, Prudent, Goria et beaucoup d'autres formèrent une 
pléiade de pianistes qui n'a cessé de s'accroître depuis. 
■ Aucun virtuose n'a produit un effel plus fulguraut sur le publie que 
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Paoaniiii. Maître de son violon comme de sa pensée, il lui faisait exprimer 
tout ce que son imagination fantasque concevait; tantôt il faisait dialoguer 
la chanterelle et la quatrième corde dans la scena amoroso , tantôt il trans- 
formait l'instrument en monocorde et jouait ainsi un morceau entier avec 
une maestria sans pareille; d'autres fois il imitait un sabbat de sorcières 
dans ses variations, le SLrecjhe, auxquelles il faisait succéder la plus suave 
mélodie, pour revenir ensuite à des tours de force qui faisaient crier an 




Nicolô Paganini. 



miracle. Paganini a eu sa légende comme les êtres mystérieux dont la puis- 
sance étonne, subjugue, mais demeure incompréhensible. 

Dans un genre plus accessible et plus conforme aux lois du goût, de 
Bériot se distingua comme violoniste et comme compositeur. Les sœurs 
Milanollo, dès leur extrême jeunesse, excitèrent l'admiration de tous les 
dilettantes de l'Europe. 

Les festivals monstres dont Berlioz a été l'ardent protagoniste ont fait 
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adopter l'idée des praiids concei'ts appelés improprement populaii'os, fré- 
quentés qu'ils sont par une tlienlèle csscnliellemenl bourgeoise. Ce fut 
en 1861 que Al. Pasdeloup fonda les Concerts populaires de musique 
classiqueet il les dirigea sans iiilci ruption jnsqn'(Mi 18Si. Aux symphonies 
des grands maîtres Haydn, Mozart, Mcndeissolin succédèriMit sur ses pro- 
grammes les ouvrages de Sclium;uiii. de Wagner, qui ne furent pas 
accueillis avec la même faveur. 




Cliarlc? (lo lii-ridl. 



Le programme du premier concert donné dans la salle du Cirque d'Hiver, 
alors appelé Cirque Napoléon, élait ainsi composé : 



Ouverture (VObéron WEitEn. 

Symphonie pastorale Bketuoven. 

Concerto, exécute sur le violon par iM. Alard Me>delssoh.\. 

Hymne, exécuté ])ar tous les instruments à cordes. . . Haydn. 

Omertmx de la Chanse (lu jeune Henri Méhll. 
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M. Pasdoloup mit de l'opiniâtreté à vouloir imposer à un auditoire de 
gens de goût des ouvrages apocalyptiques, applaudis par une coterie franco- 
allemande et siffles par la clientèle qu'il avait su grouper autour de son 
intelligente entreprise. Cette clientèle, habituée pendant plusieurs années 
à entendre une musique qu'on n'a appelée classique que parce qu'elle est 
Ixdle, fut blessée dans ses goûts, dans son orgueil national. Il ne lui plai- 
sait pas de voir exalter les élucubralions d'un ennemi acharné de la France. 




Mademoiselle Thérésa Milariollo (Mme Parmealicr), A'ioloniste. 



Elle se retira découragée et attristée, tandis que les sectaires, d'autant 
plus bruyants qu'ils sont peu nombreux, se réunirent là, oii une plus large 
satisfaction était offerte à leurs fragiles idoles. 

Une association de musiciens ayant poui- chef d'orchestre M. Colonne 
fait exécuter aussi chaque année des œuvres symphoniques dans la salle 
du théâtre du Châtelet, mais principalement celles des musiciens contem- 
porains. Enfin M. Lamoureux dirige aussi des concerts symphoiii(pies qui 
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ciiroiil, bciuicoiij) (le succès à leur origine. Le goût de ces nombreuses 
assemblées musicab's se répandil en province, surtout à Lille et à Angers. 
On sait (|ue depuis longtem|)s l'extk'ution des beaux oratorios de Ibcndel 
a lieu à Londres dans des condilions grandioses, inconnues en France, 
et qu'il se trouve toujours (juaire mille Anglais et Anglaises capables de 
l'aire enlendre presque sans musi(|ue le Messie. Nos compali'ioles Prosper 
Sainton et Cbai'les Halle, rAllemand -lulien Bénédict et l'excellent organiste 
belge Lemmens ont puissamuuMit contribué à répandre en Angicïlerre le 
goût delà bonne musique. 

Habeneck, cbef d'orchestre de l'Opéi-a, eut la pensée de fonder une asso- 
cialion d'artistes d'un talent éprouvé pour exécuter et l'aire entendre à un 
j)ublic choisi les chefs-d'œuvre de la musique instrumentale et vocale, 
pi'ofane et l'cligieuse. Son idée fut lùcn accueillie, et les premiers socié- 
taires se réunirent d'abord chez le hscleurde pianos Duport, rue Neuve-des- 
Petils-Champs, ])uis dans les salons de Sieber en 18'26, et débutèrent par 
jouer la Symphonie Jtéru'ique de Beethoven. Cherubini obtint de M. Sosthène 
de la Uochefoucauld l'autorisation de disposer de la grande salle du Con- 
servatoire en faveur de la société naissante, et le premier concert eut lieu le 
mars 18'28. J'en donne ici le programme, et si la place ne me fîiisait dé- 
faut, j'iji(li(juerais les chefs-d'œuvre en divers genres que la Société des 
Concerts lit entendre dans ces premières années. 11 en résulterait une 
étude comparative (]ui, à l'endroit de l'infatuation actuelle, ferait l'effet de 
la sourdine sur la chanterelle. 



rilOGIUMME DU 1- CONCERT DOME l'Ail LA SOCIÉTÉ DES CONCiiKTS DU CONStRYATOlRE 

EN 1828. 

\. Sympho7iie héroïque Beethoven. 

2. Duo (1c l'opéra de Semiramis Kossim. 

(".hanté par M"<'^ Naldi et Caroline Maillaud. 
5. Solo [tour le cor à pistons, composé et exécuté par 

M. Meifrei). 

4. Air de Uossini RossiiM 

5. Concerto de violon par Rode, exécuté par M. Sauzav. 

6. Chœur de Blanche de Provence Cheiiuium. 

7. OuYertuve des Abe7icérages Cheuubim. 

8. Kyrie et Gloria de la Messe du sacre Cheuuiîini. 

On voit avec quel éclectisme intelligent et libéral ce programme com- 
prenait la symphonie, l'opéra, la musique instrumentale (harmonie et 
cordes), les chœurs, l'insti'umentation théâtrale et enlin la musi(|ue sacrée. 
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Tous les dilettantes de l'Europe se sont plu à rendre hommage à la par- 
faite exécution des œuvres de Haydn, de Mozart, de Beethoven, de Mendels- 
sohn, de Weber, d'Onslow, de Félicien David, de Reber et d'autres compo- 
siteurs. 

Les nuances les plus délicates sont rendues avec un fini merveilleux, les 
traits les plus rapides sont enlevés avec une pureté prodigieuse par les 
vaillants artistes de la Société des Concerts du Conservatoire, qui, virtuoses 
sur leur instrument, mettent toute leur àme à rendre aussi parfaite que 
possible l'œuvre commune. Les chefs d'orchestre ont été successivement 
Habeneck, Girard, Tilmant, Georges Hainl, Deldevez. 



\ 



CHAPITRE XX 



LA ROMANCE ET LA CHANSON 



Il est plus facile en ce monde de pleurer que de rire ; on en trouve plu- 
souvent roccasion. C'est pourquoi la gaieté sincère et de bon aloi est si 
difficile à exprimer par la musique; je ne parle pas de cette gaieté surprise 
par la bouffonnerie, par le burlesque et la caricature. Grétry, Cimarosa, 
Rossini, Donizetti, Nicole, Ricci, ont su trouver l'accent de la comédie 
musicale dans le Tableau parlant, dans les AUuzie feminili et le Matrh 
monio segreto, dans Cenemitola et malienne à Alger, dans ÏElisire 
d'amore, dans les Ren(le:-vous bourgeois et dans Joconde, dans Crispinoe la 
Comare et dans Une Folie à Rome. Nos modernes tombent facilement 
dans le mauvais genre de l'opérette lorsqu'ils veulent être gais. Aussi 
plusieurs s'en abstiennent, un sentiment de dignité les arrête, et alors ils se 
jettent dans le barathre, gémissent et pleurent, se lamentent à nous fendre 
l'âme; l'Opéra-Comique est devenu le lieu où l'on se divertit le moins, 
surtout depuis que les drames de l'ancien Théâtre lyrique l'ont envahi. 

J'ai cité dans le chapiti-e xvii plus de trente opéras, les meilleurs du ré- 
pertoire moderne; à peine s'en Irouve-t-ilun tiers qui appartiennent au véri- 
table genre de l'opéra comique. Si l'auteur des Horaces a écrit la comédie 
du Menteur, si Racine a ajouté les Plaideurs à llrilannkus et à Phèdre, si 
Molière a troqué les canons verts du Misanthrope contre le sac d^Seapin, 
nos meilleurs compositeurs pourraient aussi faire de la vraie comédie musi- 
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cale sans déroger, sans lombcrdans le trivial et le bas comique dont Grétry 
se détournait avec dégoût. Mais cela ne ferait pas les affaires de ces paro- 
liers qu'une farce obscène peut enrichir, et qui s'imposent aux directeurs, 
aux compositeurs, aux chanteurs et aux femmes elles-mêmes, qui, après 
avoir travaillé plusieurs années pour obtenir un prix de chant ou d'opéra 
comique au Conservatoire, après s'être enivrées des beautés de Gluck, de 
Spontini, de liossiui, de Verdi, se voient contraintes, faute d'engagement, 
à chanter sur les planches d'un théâtre d'opérettes les grivoiseries de la 
Fille Aïujol, du Serpent à plumes, du Canard à trois becs, des Cloches de 
Corneville, ou de la Mascotte. Ce n'es>t pas dans les instincts grossiers de 
la nature déchue que l'art dramatique et la vraie comédie peuvent trouver 
leur existence, mais dans l'air vivifiant des sentiments de la nature vraie, 
présentés sous une forme acceptable, dessinée avec adresse et bon goût, 
toujours conventionnelle et conçue en dehors de toute réalité supposable. 
Sans cela il n'y a aucune littérature, aucun spectacle, dans le sens concret 
du mot, et aucun art qui puisse s'y associer. Les décors eux-mêmes sont-ils 
traités comme les peintures qui ornent nos salons à la mode? I/actrice la 
mieux habillée sur la scène se risquerait-elle à se montrer en ville dans 
le costume de théâtre? Si les librettistes ne jugent plus à propos de 
composer une pièce, de l'écrire en bon langage et en vers harmonieux, à 
quoi bon adapter une musique à ce qui n'en comporte pas? Autant ouvrir 
sa fenêtre et écouter les bruits de la rue. Les musiciens sont réellement à 
plaindre depuis que les détestables succès des opérettes d'Offenbaeh et 
d'autres ont gâté le goût du public. Leur situation généralement peu fortunée 
ne leur permet pas la lutte. Les uns succombent à la tentation, d'autres se 
résignent, d'autres brisent leur plume. 

11 n'est pas difficile de faire la preuve de la décadence humiliante où 
le chant populaire est tombé depuis 1858, et comme j'entends parler raison 
à des lecteurs attentifs et impartiaux, je dédaignerai les lazzi et les plai- 
santeries des étourdis. Qu'est devenue la chanson? Qu'est devenue la romance? 

Béi-anger disait déjà de son temps : 

Purgeons nos desserts 
Des cluinsons à Loire. 
Vivent les grands airs 
Du Conservatoire ! 

Et vous, gens de l'arlj 
Dour que je jouisse, 
Quand e'est du Mozart^ 
Que l'on m'averlisse. 
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11 est utile qu'un artisan chante, que la mansarde résonne quelquefois 
de la voix de l'ouvrière; qu'elle trouve dans une romance comme un écho 
des hatlemenls de son jeune cœur; qu'elle en charme une vieille mère 
infirme; que, dans ce pauvre intérieur, on oiililieiiii instant le dur travail 
de l'atelier. 

Quelle Ame serait assez insensible pour ne i)as comprendre le bienfait 
accordé par le Créateur à ces déshérités de la fortune chez lesquels le 
plaisir de l'oreille et les joies du sentiment sont relativement aussi réels 
que chez les auditeurs d'une partition d'opéra! Les chansons grivoises des 
cafés-concerts et (pielques brihes d'opérettes lubriques, voilà ce qui a rem- 
placé dans les classes laborieuses les romances, les chansonnettes amu- 
santes qu'on pouvait chanter dans toute société honnête. 

On exalte outre mesure les grands concerts symphoniques qui se donnent 
à Paris et dans une ou deux grandes villes. On en veut tirer cette consé- 
quence que le goût de la musique progresse dans les masses, et que l'épo- 
que actuelle est bien plus favorisée sous ce rapport que les précédentes. 
C'est là une erreur complète, et il suffit de jeter les yeux sur les pro- 
grammes de ces concerts pour constater l'infériorité des producteurs et des 
consommateurs contemporains. A quelle société s'adressaient donc ces 
magnifiques symphonies de Beethoven, ces quatuors de Haydn, ces concertos 
de Mozart, ces pièces symphoniques de Mendelssohn, ces oratorios de 
Hœndel et ces œuvres gigantesques de Sébastien Bach? 

Qu'avons-nous donc à opposei'à cette avalanche de chefs-d'œuvre? Assu- 
rément ce ne sont pas les symphonies si inégales de Berlioz, dans lesquelles 
apparaissent de loin en loin quelques lueurs d'inspiration, perdues au 
milieu d'un chaos ténébreux. Ce ne sont pas les extravagances anti-mélo- 
diques de Richard Wagner, qui a fait de l'ennui musical un système. 
Croit-on, en outre, que la majeure partie du public comprenne bien ce 
qu'elle entend? Les effets de sonorité frappent les auditeurs plus encore 
que les idées et les harmonies du compositeur. Comliien de ces auditeurs 
qui se pâment en entendant la Rêfvrie de Schumann [)rennent un ton filé 
sur une chanterelle pour une idée ! Depuis que celte jolie phrase répétée à 
satiété fait partie de tant de programmes, je n'ai entendu personne faire 
celte observation, que celte mélodie a été tirée des Srèncii iVcnfants de 
Schumann (op. 14), où le mouvement est marcjué allegirllo. Un chef 
d'orchestre, plus ingénieux en cela que fidèle à la pensée de l'auteur, a 
converti cet allegretlo en muhuilc et l'a agrémenté de nuances d'une grande 
délicatesse dont le mérite revient aux exécutants : ce qui n'empêchera pas 
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certaines personnes, même des musiciens, de voir dans Schumaun un 
émule de Beethoven. Quelle dérision! . 

Et puis, ces deux on trois salles contiennent presque tout ce que Pans 
comp e d'amateurs de musique. On y ren,arque les mêmes y.sages. Cet e 
a siLité est fort louable; mais qu'est-ce que huU ou d,x m,lle personnes 
dans une ville de deux millions d'habitants 'î Ce qu, se passe en proy.nce 
est ncore plus signihcaff. Une infatuation peu intelligente a fa,t eda.gner 
li- facile, la mélodie franche sur des paroles gaies ou sentimentales expr:- 
mant une idée, et intelligible pour tous. 

à presque banni les mélodies de Schubert. On chante ou l'on ecore e 
des grands airs d'opéra ou des mélodies très cherchées, traînantes, que a 
mZi- retient difficilement, dont la teinte voluptueuse fa.t la plus grande 

""It Tblurgeoisie, le progrès musical est 'incontestable mais sous le 
rapport instrumental. Le piano est le meuble qui fonctionne le plus assulu- 
21 de l'entresol aux mansardes. Des millions de dcgts sont en_ mou e- 
ment mais les gosiers sont muets pour la plupart, parce qu on n ose plus 
:ir un au- qui n'aurait pas été exécuté au théâtre ou dans quelque 

concert par une diva célèbre. 

Les classes populaires ont perdu tout élan, toute ga.ete et ce g an de 
poésie vive et limable qui leur faisait trouver la v,e encore bonne et douce 
au foyer de la famille et au milieu d'amis. 

Je n'hésite pas à dire qu'on a plus perdu que gagné à cette transforma- 
tion des plaisirs dans les classes bourgeoises et laborieuses. Il y a des 
decrés dans les jouissances que procnre la culture des arts, comiue il y en 

dans les impressions causées par la vue des béantes de la nature. Combien 
de gens privés du spectacle des vagues de la mer venant se briser contre es 
llues (llaises sonï sensibles à la vue d'une modeste cbaun.iere perdue 
dans le vallon : 

Au détour d'une eau (jui chemine 
A Ilots purs sous d'épais lilas, 
Vous avez \u notre chaumine ; 
De mon vallon ne me parlez-vous pas? 

En dehors du grand tableau d'histoire, d'une peintnre de grand eflel 
„„c eau-forte a sa valeur si elle est bien dessinée ; et a l--'''- P^ ' 
autant à l'Auvergnat qu'une chorégraphie savante a un habitue de e • 

Et c'est pour ces raisons que je ne veux pas omettre dans ectt histo i 
les noms des musiciens qui ont contribué par leurs productions legeics 
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égayer, à émouvoir loulc une yéiiéraliuu. La liste sérail longue; je cilede 
mémoire : Plantade, liomagnesi, Cliérel, r>érn(, Loïsa Puget, Pauline 
Duchambge, Clapisson, Paul Ilenrion, Ahadie, Ariiaiill, Masini, IlippolyLe 
Monpoii, Dareier. M. (kislave Nadaud est seul resté sur la brèche; il appar- 
tenait à un {)()ète de se faire le eliampion de la romance et de la chansou- 
nelte mises au service de l'esprit et du sentiment. 

Beaucoup de ces œuvres légères ont eu autrefois une vogue dont aucun 
morceau de chant ne peut actuellement donner une idée; et ce n'est pas là 
un argument sans valeur, pour jusiilier la thèse, en apparence paradoxale, 
que j'exposais toul à l'heure. Les paroles et la musicpie se pi'ètaienl un mu- 
tuel concours; l'image; lilliograj»hiée mém<' n'élait pas dédaignée. La 
romance s'apprenait facilement ; on la prêtait, on la copiait, elle se chan- 
tait avec ou sans accompagnement, et l'on faisait d'autant moins grâce d'un 
couplet, que le dernier indiquait d'ordinaire la vieille morale attendue, 
espérée et alors applaudie. 

Mais où sont les neiges d'antan? Je ne citerai que quelques-unes de ces 
productions : 

La Petite Mendiante, le Bon Pasteur, la Mère du Chasseur, la Normandie, 
la Grâce de Dieu, le Soleil de ma Bretagne, Noir charbonnier, tu n'auras 
pas ma fille, N'effeuillez pas les roses, les Stances à l" éternité, Jeune Fille 
aux yeux noirs, les Jolis yeux bleus, la Négresse, le Muletier' de Tolède, 
Jenny rouvrière, le Brigand Calabrais, la Folle, l" Andalouse, les Deux 
Archers, le Voile Blanc, Voltigez, hirondelles, Madeleine, Près d'un berceau. 
Huit ans cV absence, la Feuille elle Serment, etc., etc. 

La vielle, pendant plusieurs siècles, est restée la compagne insépa- 
rable de la chanson et de la danse dans les villages du Bourbonnais, des 
Alpes, de la Suisse; des montagnes de la Savoie, la vielle est descendue 
sur la scène et a été poétisée dans Fanchon la vielleuse, dans la Grâce de 
Dieu, dans Linda di Chamounix. On l'appelle en Italie lira rustica, lira 
tedesca, viola da orbo. Ces dénominations, à rexce])lion de la dernière, 
n'ont aucune raison d'être. Bien ne ressem])le moins à une Ivre que 
cette caisse à dos l)ombé comme le luth, montée de six cordes reposant 
sur les bords enduits de colophane il'une roue à laquelle la main droite 
imprime un mouvement vibratoire, tandis que les doigts de la main 
gauche pressent les cordes à l'aide d'un clavier de vingt-trois notes dont 
quelques-unes sont à l'unisson et d'aulres sympathiques. 

L'histoire de la chanson appartient plus à la littérature qu'à l'art musical. 
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Quoiquo ayant la môme élymologie, la chanson française diffère absolu- 
ment de la canzone italienne. 

La canzone est un petit poème divisé en stances égales, dont le snjet est 
souvent noble, élevé, patriotirpie et aussi inspiré par l'amour et la passion. 
Il \ vi des canzoni ({m sont des chefs-d'œuvre. Il suffit d'en citer les auteurs : 




Vit 



Pétrarque, le Tasse, Chiabrera; au dix-septième siècle, Filicaia, et de nos 
jours, Leopardi. 

La canzonetta, d'une allure plus vive et plus libre, se prête naturelle- 
ment mieux à être mise en musique; mais, tout en devenant populaire, elle 
appartient encore à un genre plus délicat, plus relevé que notre chanson. 

Beaucoup de compositeurs ont mis des carizoni en musique, mais ils les 
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ont (raitéos dans la fornio madrigalosqiio à qnairo, cinq et six voix ; 
plnsiours (mi onl, fait dos œuvres harmoniques du |tliis «^rand mérite. 

La clianson, dont je dois dire quelques mois dans cvAie histoire, est une 
suite de cou])lets versifiés égah'ment et destinés à être chantés. 

J'ai parlé ailleurs des chansons de gestes en vers de dix syllahes, notam- 
ment de la célèhre Chanson^ de UoUind. 

La même phrase mélodicjiie servait à accentuei" cha(|ue période, comme 
dans le récit des fabliaux, notamment dans celui (VAucassin et NicoleUe 
(treizième siècle). Cette forme correspond mieux à la canzone des grands 
poètes italiens qu'à la chanson fran(;aise et au //>(/ allemand. Chez nous, 
on n'a compris la chanson que sous une forme, celh; de la gaieté, du hadi- 
nage, et l'on en a fait l'interprète des amours légères, de la satire, de réj)i- 
curéismeet, il fjnit l'avouer, trop sonvent de la grivoiserie. 

Il faudrait remontera la ïamcuse Chanson de r Homme armé pour snivre 
l'histoire de ce genre de musique populaire, et aux chansons de Thibaut IV, 
comte de Champagne, pour faire celle de la chanson au tour galant, à 
l'intention amonreuse ou égrillarde. Mais, ne Irailant ici que de la question 
musicale, la tâche est bien simplifiée, car les mélodies n'offreut pas 
un grand intérêt. On trouvera ailleurs ce qui se rapporte aux poêles 
qui ont laissé un nom dans ce genre littéraii'e : Marot, Charles d'Or- 
léans, Barbe de Verrue, les trois Roses ses élèves, Clotilde de Surville, 
Villon, Olivier Basselin, Saint-Celais, Marguerite de Navarre, Louis Leroy, 
Pierre Pithou, Nicolas Rapin, Florent Chrétien, Passerai et autres 
auteurs de la Satire Ménippée. Comme François 1 ', Henri IV a aligné 
quelques rimes agréables. Il adressait celles-ci à la spirituelle Cabrielle 
d'Fstrées : 

Viens, Aurore, 

Je L'iiiijilorc, 
Je suis gai (juand je le voi ; 

Lu bergère 

Qui m'est clière 
Est vermeille comme toi. 

Et cette autre romance que tout h monde sait : 

« Cliarmaiile Gabrielle, 
Percé (le mille dards, 
Quand la gloire m'appelle 
Sous les dra[)eaux de Mars. 

Cruelle dé[)arlie ! 

Malheureux jour ! 
Que ne suis-je sans vie 

Ou sans amour! 
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Je n'ai })U dans la guerre 
Qu'un royaume gaigncr ; 
■ Mais sur toute la terre 
Vos yeux doivent régner. 
Moment digne d'envie, 

Heureux retour, 
C'est tro[) i)eu d'une vie 
Pour tant d'amour. 

L'origine du nom de brunette donné à des petits aii^s populaires 
remonte à une chanson en vogue au commencement du dix-huitième 
siècle. Le beau berger Tircis y déplorait les 'rigueurs de sa hergère et 
terminait le récit de son tendre martyre par ces mots : 

Hélas ! 
Brunette, mes amours, 
Languirai-je toujours ? 

Le sujet variait peu, ce qui n'a rien de surprenant; mais la musique en 
était quelquefois assez vive pour faire de la brunette un air à danser, 
comme on peut en juger par ce fragment que j'ai entendu chanter à 
mon aïeule et que j'ai noté de souvenir : 
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D'autres chansons populaires s'appelaient des léridas, des oui-das, du 
nom d'un refrain du temps. 
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Il y avni( aussi les guéridons, les Fackeltànze des Allemands, ainsi nom- 
més parce qu'on les chanlail autour d'un des assistants qui tenait un flam- 
beau au milieu du cercle. 

Les Italiens avaient aussi leurs chansons de table : c'étaient les ??irtY//'/j/rt/i 
(U tavolino. 

Le Mercure galant, IWhnanadi dea Muscs et le Recueil du Caveau sont 
émaillés de fort jolies chansons, et anv noms que j'ai cités viennent s'ajouter 
ceux de Gresset, L'Atlaignant, Gentil-IJernard, Piron, Panard, Collé, Crébil- 
lon fils, Bernis, Fnzelier, Doi-neval, Lesaj^e, Colardeau, Yadé, Favart, 
Laujon, Boufllers, Parny qui a (h'Iiiii ainsi la chanson : 

Fille aiiiiaMc de l;i folio, 
La cJianson iia(juit parmi nous. 
Sou[)lo et légère, elle se [)lie 
Au ton des sages et des tous. 

Quand j'aurai encore nommé de Piis, Armand Gouffé, Désaugiers, 
Déranger, dont le grand talent de poète, malheureusement pour sa gloire, 
s'est fourvoyé dans les préjugés d'un faux libéralisme, tantôt impérial ou 
tantôt républicain, quelquefois déiste, et souvent tout à fait libertin ; lorsque 
j'aurai rappelé le nom de Pierre Dupont, poète, non sans talent, des ateliers, 
je croirai avoir terminé la liste des principaux chansonniers. M. Gustave 
Nadaud ne saurait être rangé dans cette catégorie, parce qu'il est à la fois 
poète et musicien. Il nous appartient à ce dernier titre, et nul doute que, 
si ses études techniques eussent été plus complètes, il n'ait composé des 
ouvrages lyriques distingués, pleins de naturel et d'une sensibilité char- 
mante. 

La société du Caveau, fondée en 1753, réunit tous les amateurs du genre 
épicurien. Béranger en devint membre en 1815. Les chansonniers se ser- 
vaient d'airs connus sous le nom de timbres, comme le faisaient les auteurs 
dramatiques dans les comédies jouées sur les théâtres de la foire et dans 
les vaudevilles. 

Depuis que le mauvais genre de l'opérette burlesque a pris dans les 
plaisirs publics une place presque prépondérante, certaines chanteuses 
trop connues ont répandu le goût des chansons dans lesquelles l'équivoque 
et la grivoiserie tiennent lieu d'esprit et de finesse. Ce répertoire en a 
enfanté un autre d'un genre plus abaissé encore, à l'usage des nombreux 
cafés-concerts. 

Ces couplets ne sont plus chantés sur des airs connus tirés de la Clé du 
Caveau. Il y a des musiciens, je ne dis pas des artistes, ce serait profaner 
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ce noble nom, qui nlignenl des notes pour accompagner ces lazzi gros- 
siers, ces tnrpitntles immondes; leurs droits d'auteurs sont tarifés et 
versés avec exactitude, et tel auteur de la musique d'une de ces chansons 
en a tiré plus de bénéfice que Rossini des partitions du Barbier et du 
Comte Onj. 



CHAPITRE XXÏ 

DE LA VIRTUOSITÉ VOCALE PENDANT LES XVII ET XVIM SIÈCLES 

— ÉDUCATION DES CHANTEURS EN ITALIE. - SOPRANISTES, 
TÉNORS, HAUTES-CONTRE, BASSES CHANTANTES. - CANTATRICES. 

— L'ADMINISTRATION DE L'OPÉRA AU XVIII SIÈCLE. - DÉCRET 
IMPÉRIAL DE 1807. - LES CONSERVATOIRES EN ITALIE, EN 
BELGIQUE. 



Vers la (in du seizième siècle, les chanteurs italiens étaient déjà arrivés 
à nne telle perfection dans le mécanisme de la voix, qu'ils en abusaient pour 
introduire des traits interminables, des (/orghegr/i insensés dans la musique 
sacrée. On ne pourrait s'imaginer jusqu'à quel point ils ont poussé celte 
manie, si je ne mettais sous les yeux du lecteur un exempb; d'un des 
compositeurs de ce temps, Fabrice Dentice, tiré d'un Miserere publié pai' 
MM. Théophile Lemaire et Henri Lavoix dans leur ouvrage sur l'histoire du 
chant [le Chant, ses principes et son histoire, Paris, Ileugel, 18(S1). 
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Le document dont les auteurs se sont servis offre une faute sur le mot 
« holocausta )> ; un mi 8 suivi d'un fa naturel était chose inconnue à cette 
époque. L'harmonie dans les autres versets indique le wl J et le fa S. Je 
les ai rétahlis dans cet exemple. 

Yoici sur le même chant du Miserere une autre vocalise de basse aussi 



extravagante 
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Plus l'arL du cliant se développait, plus les chanteurs multipliaient leurs 
capricieuses broderies. Dans le but de les faire briller et d'obtenir aussi 
pour leurs ouvrages une chance de succès, les compositeurs se prêtaient 
à leurs exigences et au mauvais goût des dilettantes. C'est ce qui explique 
les vocalises interminables, et les traits d'agilité dont pullulent les parti- 
tions des meilleurs maîtres italiens, aussi bien celle des Nozze col nemico 
d'Alexandre Scarlatli que celle de Giulio Sabino de Sarfi. 

Dans les écoles de Rome, les élèves étaient tenus d'employer une heure 
chaque jour à chanter les passages difficiles, afin d'acquérir de l'expérience, 
une autre heure à l'exercice du trille, une autre aux traits d'agilité, une 
autre à l'étude des lettres, une autre enhn aux vocalises et à divers exer- 
cices du chant, sous la direction d'un maître et devant un miroir, .ifin 
d'acquérir la certitude qu'on ne faisait aucun mouvement vicieux des 
muscles du visage, du front, des yeux ou de la bouche. Tout cela compo- 
sait l'emploi d(; la matinée. L'après-midi, on consacrait nue demi-heure 
à l'étude de la théorie, une autre demi-heure au contrepoint sur le plain- 
chant, une autre à apprendre et à appli(|uer les règles de la composition 
sur la cartel la (peau d'Ane préparée pour y noter la musique et l'effacer 
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ensuite; on se sert chez nous, à cet usage, d'une ardoise réglée); une 
autre à l'étude des lettres, et le reste du jour à l'exercice du clavecin, à 
la composition de quelque psaume, motel, canzonetta, ou de tout autre 
genre de pièce, selon ses propres idées. Tels étaient les exercices ordinaires 
les jours où les élèves ne sortaient pas de la maison. 

Leurs promenades étaient souvent dirigées hors de la porte Angelica, 
vers Monte Mario, pour y chanter à la portée d'un écho, dont ils écoutaient 
la réponse afin que chacun put juger de ses propres accents. Les exercices 
du dehors consistaient en outre à chanter dans presque toutes les solen- 
nités musicales des églises de Rome ; à suivre, ohserver attentivement la 
manière et le style des grands chanteurs qui vivaient sous le pontificat 
d'Urhain YIII, à s'y exercer, à rendre compte de leurs ohservations au 
maître, qui, pour mieux imprimer le résultat de ces études dans l'esprit 
de ses élèves, y joignait les remarques et les avertissements nécessaires. 

Tel était le règlement de l'école de chant dirigée par Virgilio Mazzocchi, 
puhlié parBontemps dans son Historia musica. 

Soumis à une telle discipline, les chanteurs italiens ont alors atteint 
un degré de perfection dont on n'a plus maintenant aucune idée, et 
plusieurs d'entre eux sont devenus d'excellents musiciens et même des 
compositeurs distingués. 11 n'y a à faire aucune comparaison avec ce 
qui se passe aujourd'hui dans les Conservatoires, aussi hien en Italie 
qu'en France. 

Les contemporains se sont extasiés sur la voix étendue, flexible et harmo- 
nieuse deBallhazarFerri, ténor né à Pérouse. L'auteur Mancini prétend qu'il 
montait et descendait tout d'une haleine deux octaves par un trille conti- 
nuel sans accompagnement et avec une telle pei'fection que si l'on venait 
à frapper sur un clavier une des notes qu'il chantait, on était émerveillé 
de la justesse de son intonation. La reine Christine envoya de Suède un 
vaisseau pour l'amener à sa cour. Il fit les délices des cours d'Allemagne, 
de Pologne, d'Angleterre. On frappa une médaille en son honneur avec 
cette légende : Qui fecit mirabilia multa. 

Un des chanteurs renommés du dix-septième siècle, Pierfrancesco Tosi^ 
de Bologne, nous a laissé un livre précieux et curieux sous ce titre : Opi- 
nioni de canlori antichi e moilerni, o sicno osservazioni sopra il canto 
figumto (Bologna, 17'23). M. Théophile Lemaire en a publié en 1874 une 
traduction annotée. Les principes les plus minutieux de l'art du chant y 
sont exposés avec beaucoup de grâce et d'esprit, mais surtout avec l'accent 
convaincu de la passion pour son art, et un sentiment surprenant de la 
dignité delà profession de chanteur. 
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S'il s'agit des paaaiy ornomenls improvisés ou iirrangos pai' le; clianlcin, 
Tosi deiiiaiuli' d'altoid la iviiiiion de ('iii(| (jiialilés : riiilclligciicc, riiivciilioii, 
la mesui'c, le mécaiiismo et legoùl; el ensuite eiiK] aiiti'es (|Lialilés. 
(ju'il a[){)elle « grâces secoiidaii'es el arressoires », qui sont Vappot/ia- 
tura, le trillo, le portamcnto di voce, le scivolo, glissement de la voix, le 
strawhio, traîiu*ment enliai'moni(jue. 

Les préceptes de morale donnés aux chanteurs par Tosi ne sont j)as moins 
chaleureux; la forme est très divertissante. Son livre et le ThnUre à la 
mode de Marcello éclairent toute une partie de l'histoire de la musique au 
dix-huitième siècle, celle de l'exécution. 

Les rôles de femme furent longtemps chantés dans les opéras par des 
sopranistes dont le visage, le costume et quelquefois la heauté se prêtaient 
à l'illusion. C'est ainsi que déhuta Caffarelli au théâtre Valle, de Rome, 
en 17'2i. Quel(|ues années plus tard, il chanta des rôles d'homme. En 
1755, il se fit entendre à l'aris dans le Concert spirituel; mais le puhlic 
français n'a jamais pu s'hahituer à ce genre de voix factice et a toujours 
montré de la répugnance pour les chanteurs ultramontains de cette caté- 
gorie. Cependant la réputation de Caffarelli l'avait précédé à Versailles. La 
curiosité et la mode s'en mêlant, on lui fit accueil. Par ordre du roi, il 
eut une table de six couverts, uu carrosse. La Dauphine Marie-Josèphe de 
Saxe ayant témoigné le désir de l'entendre, le maréchal de Richelieu l'avait 
fait venir de Naples ; mais son séjour à Versailles fut court. Louis XV lui 
avait fait remettre une hoîte d'or fort belle; le vaniteux chanteur dit en 
la recevant : «J'en possède trente dont la moindre vaut mieux que celle-là ; 
si du moins elle était ornée du portrait de Sa Majesté? — Monsieur 
Caffarelli, répondit l'envoyé, le roi de France ne donne son portrait qu'aux 
ambassadeurs. — Eh bien, qu'alors il les fasse chanter. » On rapporta le 
propos au roi, qui s'en divertit avec la Dauphine. Le lendemain, cette 
princesse fit venir le virtuose et, sans aucune autre .observation, lui remit 
un beau diamant et un passeport. — « Jl est signé par le roi, dit-elle; 
c'est pour vous un grand honneur, mais vous devrez en profiter, car il 
n'est valable que pour dix jours. » 

Caffarelli, outre les boîtes d'or avec ou saus portraits, amassa 100 000 
livres de rente, exerça jusqu'à l'âge de soixante-dix ans sa profession de 
sopraniste dans les concerts et les églises. Il s'était fait construire un 
palais sur la porte (hujuel il lit placer cette inscription : Anipliiun Thvbas, 
ego domum. Un jour on écrivit au-dessous ces mots : Ille cum, sine tu. 

Gizziello fut aussi un soju'aniste renommé. L'air d'Ârtaserse, « E pur 
sono innocente, » était son triomphe. On a conservé les noms de Laurenzino, 
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d'Appiani, de Marianini, qui avait six pieds. Une voix de soprano sortant 
du o^osier d'un chanteur de si haute stature devait produire un effet 

singulier. 

Les sopranistes jouaient les rôles de femme aussi bien que des actrices. 
On cite enire autres Ferini qui, hahillé en princesse persane avec le turban 
et l'aigretle, jouait à Rome, en 1698, le rôle de Sibaris dans l'opéra de 
Temùtocle, avec une dignité toute royale. 

C'est pour le contraltiste Gaétan Guadagni que Gluck a écrit les rôles 
d'Orphée et de Telemacco. Il dut transposer le rôle d'Orphée à une 
quarte au-dessus, lorsque le ténor Legros le chanta k Paris. Guadagni se 
fit entendre au Concert spirituel à Paris, puis à Vienne, à Londres, à 
Yenise, à Munich, à la cour de Frédéric II; il se retira à Padoue, où il 
mourut en 1797. 

Parmi les contraltistes les plus connus, on peut encore citer Monticelli, 
Salimbeni, Porporino, élève de Porpora, Carestini (1771). 

Les papes voulurent, à plusieurs reprises, abolir l'usage des voix artifi- 
cielles. La défense restant sans effet, Clément XIV permit d'employer les 
voix de femmes dans les églises pour chanter les parties de soprano, et 
interdit aux directeurs de spectacles de faire remplir les rôles de femme 
par des hommes travestis (1769). Rossini aurait pu invoquer ce précédent 
lorsqu'il adressa une requête au Saint-Père, dans le but d'obtenir pour les 
femmes l'autorisation de chanter dans les solennités musicales religieuses. 
Les voix artificielles des sopranistes sont fortes et étendues, d'un timbre 
clair et perçant, dénué de cette douceur et de cette tendresse qui sont 
propres à l'organe féminin. L'étude, assouplissant ces voix, les rendait 
aptes à exécuter les passages les plus difficiles, et cà causer beaucoup plus 
d'étonnement que de plaisir réel. Leur utilité la moins contestable a con- 
sisté à remplacer, dans la musique à quatre voix, les voix d'enfants et de 
femmes. Il n'aurait jamais dû être nécessaire de recourir à de tels pro- 
cédés. Il fallait obliger les maîtres de chapelle cà apprendre à chanter aux 
enfants, et réglementer l'emploi des voix de femmes dans les églises. 
C'est le seul moyen de faire sortir de la poussière où ils demeurent anéan- 
tis peut-être à jamais des milliers d'œuvres admirables dont l'exécution 
est impossible avec les misérables ressources de nos maîtrises. 

Le progrès ne consiste pas à tirer de son propre fonds des nouveautés et 
des inventions qui, la plupart du temps, n'ont pas d'autre caractère que 
l'étrangeté et la bizarrerie. Il consiste à continuer l'œuvre des maîtres, 
à poursuivre la voie qu'ils ont suivie, à progresser en un mot, au lieu de 
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se j.lord.ns les grcouillères ,,,„ l.„nle,a la nmlc; ,„„„■ ,oaa„uer l.ur 

œuvre, ,1 faul h, ,„„naîli-e. Or „n ig r „,,„ scuIcilmU les maoïiifinues 

ouvrages (les Irois .leniiers siècles, mais nièine les belles parlirions du 
commeucenient ,1e eelui-ei, el cela lienl à la dirilcnllé, je .luai presque à 
1 M„p»ss,l„l,le ,1e faire el,a„l,.r l,.s parlies ,1e soprau., el .le eunl.-allo aulre- 
ment (jiiu par des remnics. 

^ Au commencement du dix-septième siècle, les sopn.nistes commencèmil 

a se produn-e dans les opéras. Jnsque-là ils ne chantaient que dans les 

églises et dans les concerts. 

Carlo Broschi, rp.i prit le nom de Farinelli, tut élève de l>orpora, et .a 

orlune sinouhère mo.itre sous nn jour assez peu favorable la puissance de 
art du chant sur des natures trop impressionnables et mal équilibrées 
Le roi d'Espagne Ferdinand M l'attacha à sa pei-sonne, non seulement 
comme chanteur, mais comme conlident; il le combla d'honneurs et de 
richesses. Chaque jour, pendant dix ans, Farinelli chantait ses airs favoris- 
on dit même, ce qui est peu croyable, qu'il n'y en avait que quatre' 
dont deux de liasse : Pallido il sole et Per qiœsto dolce amplesso. Comme 
K^nnelh était bon musicien, il improvisait des variations sur le même air 
ce qui pouvait jeter un peu de variété dans cette séance musicale quoti- 
dienne. ^ 

Les contemporains ont vanté l'étendue de sa voix, l'union des registres, 
1 agUite de sa vocalisation, et surtout un effet qu'il produisait dans un air 
écrit par Porpora avec accompagnement de trompette. Cet instrument don- 
nait d'abord une note que reprenait ensuite Farinelli en hlant le son du 
pianissimo au fortissimo et en le diminuant jusqu'au y.e/vWos.- avec une 
lougueur de respiration extraordinaire. Il n'y avait pas là cependant de 
quoi causer un autre sentiment que celui de la surprise. Burney, qui l'en- 
tendit a Londres en 1754, dit que son miraculeux talent produisait dans 
1 auditoire des transports, de l'enchantement, de l'extase; qu'on l'applau- 
dissait pendant plus de cinq minutes après le tour de force que je viens de 
citer, qu'il reprenait ensuite des traits de vocalisations si rapides que les 
violons avaient peine à le suivre. Et il ajoute que Farinelli avait des moyens 
tels qu on n'en a jamais renconl,-é de pareils avant lui, et qu'on n'en a pas 
reconnu depuis lors dans aucun être humain ; moyens d'un effet irrésis- 
tible, avec lesquels il pouvait subjuguer tout homme qui renteudait, \^ 
savant comme l'ignorant, l'ami comme l'ennemi. 

Avant d'entrer au service du roi d'Espagne, il avait débuté à Rome en il ±2 
a l'âge de 17 ans, et chanté à Bologne, à Venise, à Vienne, à Paris et enfin 
a Londres. 

47 
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J'ai parlé ailleurs de Velliiti et de Crescentini, si célèbre sous le premier 
Empire. 

Dans une leltre adressée d'Italie au due de Mazarln, Saint-Evremond a 
exprimé avec justesse la différence d'impression que faisait naître le chant 
italien comparé avec le chant français. 

11 dit en substance que les chanteurs français « remuent trop les passions 
et mettent un si grand désordre en nos mouvements que nous perdons la 
la liberté du discernement ; qu'au contraire les chanteurs italiens nous 
laissent dans une situation d'esprit plus calme et plus propice à juger de 
leur mérite, tant ils attachent de prix à la justesse de nos approbations. 

« La première institution de la musique a été faite pour tenir notre ame 
dans un doux repos, ou la remettre dans son assiette si elle en était sortie. 
Ceux-là sont louables qui, par une connaissance égale des mœurs et du 
chant, suivent des ordres si utilement établis. Les Français n'ont aucun 
égard à ces principes; ils inquiètent, ils agitent, ils troublent quand il leur 
plaît. Ils excitent les passions que les autres apaisent. Aimez-vous à être 
touché? Ecoutez la Le Rochois, Beaumavielle, Dumesnil. Miiis voulez-vous 
admirer la capacité, la science, la profondeur dans les choses difficiles, la 
facilité de tout chanter sans étude (apparente), l'art d'ajuster la composi- 
tion à sa voix, au lieu d'accommoder sa voix à l'intention du compositeur? 
voulez-vous admirer une longueur d'haleine incroyable pour les tenues, 
une facilité de gosier surprenante pour les passages? Entendez Siface (on 
appelait ainsi Grossi, le sopraniste qui s'était fait une réputation dans le 
rôle de Siface de Mithridate, opéra d'x\lexandre Scarlatti), Ballarini et 
Buggolini, qui, dédaignant les faux mouvements du cœur, s'attachent à la 
plus noble partie de vous-même et assujettissent les lumières les plus 
certaines de votre esprit. » 

Cette brève comparaison en dit plus long que les lettres de l'abbé 
Raguenet, partisan de la musique italienne, et les réponses de Yiéville de 
la Fresneuse, défenseur deLulli. Cependant je trouve que Saint-Évremond 
va beaucoup trop loin. Il y a dans les drames lyriques italiens des airs 
pathétiques oi^i le sentiment est exprimé avec toute sa force et dans lesquels 
Métastase a été admirablement secondé par le musicien et par ses inter- 
prètes. Il suffit de citer l'air « Se cerca, se dice » de VOlimpiade, les airs 
de Circe, de Cosroe, l'air du troisième acte d'E^/o ; ce Se la mia vita^^, 
traités supérieurement par Pergolèse, Léo, Latilla, liasse, Jomelli, Gu- 
glielmi, Sacchini et tant d'autres. L'Italie ne produit plus depuis long- 
temps des chanteurs comme le sopraniste Siface; la question de la querelle 
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est Lien siiii|)liliée pai' l'iiiijioii-ilioii chez elle ilii i'omaiiti>iiie IVaiirais t|iic 
Verdi y a nali ira lise. 

Louis XIV irainiait (|iicla iiiiisiqiic française, doiil il disait (juc lescliaiils 
en étaient « naturels, nobles, gracieux et liicii variés w. Ils oui lucn changé 
de caractère dejuiis; mais le naturel icpreudra le dessus lorsque le cauche- 
mar germani(jue sera passé. 

Malgré rincohérencc des o})inions et des jugements en matière musicale, 
et la dilliciillé de s'orienter an milieu d'impressions qui tiennent lieu de 
raisonnements, j'insisterai encore sur l'heureuse impossibilité d'unilier les 
l'ormes de Tail et sur la chimériijue prétention d'imposer la même théorie 
à des esprits aussi mobiles que divers, à des organisations formées dans des 
milieux tout différents. Il y a en ce moment en France des musiciens qui 
trouvent les opéras italiens trop peu sérieux. Au dix-septième siècle, des 
amateurs les trouvaient trop austères parce qu'il n'y avait ni danses ni 
changements de décors. Cette critique suppose qu'ils avaient peu de goût 
j)our la musique. Ils trouvaient encore que le compositeur oubliait trop 
souvent la situation draniati(|ue pour taire admirer son pro|)re mérite 
comme musicien ou la virtuosité des chanteurs. Cette critique est plus 
motivée; mais elle prouve encore que l'amateur français met les plaisirs de 
l'esprit et la satisfaction des yeux au-dessus des jouissances de son oreille. 
Si les Italiens, aux dix-septième et dix-huitième siècles, entendaient les 
choses autrement, ils étaient dans leur droit. (Juinault a écrit ses opéras 
pour des Français, Métastase et Zeno pour des Italiens, et les compositeurs 
de la Péninsule ont eu la bonne pensée d'agir de même. 

Alexandi-e, par ses expéditions et ses conquêtes, a contribué à introduire 
en Grèce les mœurs asiatiques. Un des résultats des guerres de l'Empire a 
été de propager en Europe le goût français, l'influence de notre littérature 
dramatique et le prestige de notre civilisation. Jusque-là, Lulli, Gluck et Sac- 
chini avaient été les seuls musiciens étrangers qui aient conformé leur génie 
à celui de notre nation. Depuis, presque tous les artistes supérieurs ont 
recherché nos suffi'ages et ont écrit des ouvrages sur des livrets français. 
Quinault n'aurait pas toléré les licences que les clianteurs italiens pre- 
naient avec les librettistes. Ses tragédies lyriques étaient des ouvrages lit- 
téraires et poétiques dont Doileau lui-même a Uni par reconnaître le mérite 
après avoir écrit fort injustement ces vers : 

Si je pense oxpriiiit'i' un .inlcur sans (Iclinil, 
La raison dil Virgile, et la rime Qninanlt. 

Ce qui prouve qu'un poète devrait tourner se])t fois sa [ilunie dans ses doigts 
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avanUlc juger un lival. Quinaull recevait de Lulli qualre mille livres pour 
fliaque pièce, et du roi deux mille livres, avec l'obligation de donner un 
livret d'opéra tous les ans. 

Métastase, tout Poeta Cesareo qu'il l'ut, a été moins bien traité par les 
compositeurs de son pays que ne l'a été Quinault par J.ulli. Il s'est plaint 
avec amertume et découragement du travestissement de ses scènes sous les 
oripeaux de vocalises et de passi désordonnés. Il écrivait à Mattei que les 
chanteurs nuisaient à ses pièces en faisant de leurs ariettes « une espèce 
de sonate de voix m, et il ajoutait que les danseurs repi'ésentaient mieux 
qu'eux les mouvements de l'àme, et intéressaient davantage par leurs gestes 
l'esprit et le cœur des spectateurs. 

Nyert, Lambert, Boesset, Racilly, chanteurs renommés sôus Louis XIV, 
n'auraient jamais songé à introduire de longues vocalises dans les airs. 
Les ornements ajoutés à la mélodie étaient des trilles, des tremblements et 
qnehjues cadences assez courtes, soutenues par les sons du théorbe. 

J'ai indiqué dans les chapitres des opéras italiens et français les princi- 
paux chanteurs et les cantatrices les plus distinguées par leur talent. J'y 
renvoie naturellement le lecteur. On trouvera au chapitre xxiv une énumé- 
ration assez complète des artistes qui ont hxé l'attention publique. Quel- 
ques particularités peuvent néanmoins trouver place ici. Les noms des 
ténors ou hautes-contre et des basses chantantes qui ont tenu les premiers 
emplois à l'Opéra, depuis le commencement du dix-huitième siècle, méri- 
tent d'être conservés. 

Après Muraire et Tribou, Jéliotte occupe la scène. Né aux environs de Tou- 
louse en 1711, il commença son éducation musicale à la maîtrise de la 
cathédrale de Saint-Etienne. Le prince de Carignan le fit venir à Paris et il 
débuta à l'Opéra en 1753. Il y chanta les premiers rôles pendant vingt-deux 
ans. Bon musicien, habile sur plusieurs instruments, il devint l'idole du 
monde galant de cette époque. Sa voix était, au dire de ses admirateurs, 
d'une incomparable beauté. Les mémoires de Mme d'Epinay l'ont fait con- 
naître sous d'autres rapports ; mais ceci n'est pas du domaine de cette histoire. 

Legros succéda à Jéliotte dans la faveur du public et eut la bonne fortune 
de créer sous la direction de Gliickle rôle d'Orphée; sa voix de haute-contre 
était si élevée qu'il fallut le transposer. 11 avait été écrit pour le contrai- 
liste Guadagni. Legros quitta le théâtre en 1785; ce fut lui qui dirigea le 
Concert spirituel de 1777 à 1791, époque de sa suppression. 

Lainez doubla avec succès Legros dans ses rôles, et interpréta les ouvrages 
de Glïick, de Sacchini avec un certain talent. 
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Liiys appartiouL aussi à ceUo pléiade, mais c'élail iiii clianloui' médiocre. 
Doué d'une voix de (éuor grave d'un tirs Iteau liml)i'e, il ajoula aux rôles 
du répertoire de (iliick el, de l'iceinui celui de Ihuinrijc, du marchand 
d'esclaves de Ut Caravane, et LVÀnacrêon de GréLry. Admis à Wûw. partie 
des Couceils de la i-eine, en 1780, avec Mme Sainl-ITuhei-ty, il n'ohliut 
pas moins de succès qu'à l'Opéra, où il resta chargé des emplois pi-incipaux 
jusqu'en 1822. [lue marque odieuse restera attachée an nom de Lays. 
A l'exemple de plusieurs acteurs de ce lemps, il s'enrôla dans la hande 
des terroristes, parcourut les provinces du Midi, se fit le dénonciateur de 
plusieurs de ses camarades. Telle était hi faiiilesse des ])rincipes, l'indif- 
férence morale à cette é|)oque et le goût du plaisii-, <jue les habitués de 
l'Opéra se donnèrent la satisfaction de faire chanter à ce misérable his- 
trion le Béreil du peuple après la mort de Robespierre son patron, et l'an- 
née suivante on le nomma professeur de chant au Conservatoii-e (1795). 
Il resta premier chanteur de la chapelle de Napoléon jus(|u'en 1815. Je 
n'admettrai jamais que l'homme soit à ce point séparé de l'artiste : c'est 
trop de mépris pour l'un et pour l'auti'e. Sous la Ilestauralion, Lays pro- 
fessa à l'Ecole royale de chant et de déclamation jusqu'à sa retraite, qui 
lui fut accordée sur sa demande en 182<). Ou'un chanteur exerce son 
(aient sous tous les régimes, je l'accorde volontiers, mais au moins qu'il 
ne fasse pas guillotiner les gens! 

Les basses chantantes n'eurent pas au dix-hiiitièm(^ siècle moins de ré- 
putation que les hautes-contre ou ténors. 

Thévenard remplit les rôles de basse chantante à l'Opéra de 1000 à 
1750. Kn dehors du théâtre il a obtenu de grands succès dans les chan- 
sons de table, oii il joignait l'exemple au précepte. 

Chassé, qui, sous ce dernier rapport, aurait tenu tète à Thévenard, hérita 
de ses rôles et se distingua dans les opéras de Gliick, Sa carrière fut pres- 
que aussi longue que celle de son piédécesseur; il avait débuté en 1721 
dans le Belléroplion de Lulli, et il ne se retira qu'en 1757. 

Jéliotte, Thévenard et Mlle Le Uochois devaient foianer un li'io lemar- 
quable sur la scène de l'Opéra. 

Larrivée et Chéron méritent aussi une mention. 

Quoiqu'il ne se soit pas fait entendre en France, je dirai quelques mots 
de llaff, qui a été l'un des meilleurs ténors de l'Allemagne au di\-liiii(ième 
siècle. 11 chantait en italien et avec tant d'expression qu'on lui a allribué la 
guérison de la princesse Belmonte Piguatelli. Après la moi't de son mari, 
elle était restée un mois entier plongée dans une humeur sombre, sans 
proférer un seul mot, ni verser une larme. Les médecins craignaient qu'elle 
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ne siiccoml)A(. On imagina de reconrir an cliarinc do la voix do Raff. 
Cache dans nn bosqnet, derrière le lit on reposait la princesse, il chanta la 
canzonetta de Rolli, « Solilario hosco umhmw », avec nn accent si pénétrant 
qn'elle versa des larmes, donna nne expansion à sa donlenr et fnt ainsi 
préservée d'nne mort jngéc prochaine. 

Raff conserva sa voix jnsqn'à l'âge de soixante ans. Il monrnt en 1797. 

Rraham, ténor anglais, se fit entendre à Paris avec snccès en 171)0. 
Mais il exploita snrtont l'amour-propre hritanniqnc an point de se faire 
payer en JcSOO denx mille gninées pour quinze représentations à Dublin, 
soit cinquante mille francs. Weber écrivit pour lui le rôle de lluon dans 
Oheron, et il le chanta en 18 '2 6. 

Adolphe Nourrit fut, pendant son séjour à l'Opéra français, l'objet des 
suffrages les plus flatteurs, comme Mario le fnt de son côté au Théâtres 
italien. Pendant seize ans il régna sans partage et se concilia comme 
homme l'estime générale. On peut regretter qu'il ail mis trop de zèle à 
aller chanter chaque soir, à l'époque de la révolution de l(Sr»0, la Marseil- 
laise et la P(n'isienne sur divers théâtres ; car à pai'tir de cette époque sa 
voix commença à s'altérer; les rôles de Robert le Diable et de Raoul dans les 
Huguenots en achevèrent la ruine. On songea à lui donner un suc- 
cesseur : c'élait Duprez. Ce fnt aussi en cette même année que Mario 
de Candia débuta sur la scène de l'Opéra (50 novembre 1858) dans le 
rôle de Robert et avec beaucoup de succès. Nourrit cependant se faisait 
encore applaudir à Marseille, à Lyon, à Milan, à Florence. Arrivé h Naples, 
il chanta le rôle de Pollione dans la Normci et on l'applaudit encore dans 
// Giuramevto de Mercadanle. Préoccupé de se produire dans un 0j)éra nou- 
veau écrit pour lui, il choisit le sujet de Polyeucle et travailla au livret avec 
Donizelti. Mais lorsque la musique fut achevée, des difficultés s'élevèrent 
en raison du sujet religieux, qui, dit-on, n'était pas approuvé parla cen- 
sure. Le fait est que le pauvre Nourrit élait devenu fou. 

A la suite d'une représentation donnée au bénéfice d'un artiste, dans 
laquelle il avait chanté quoique mal disposé, il se précipita d'une fenêtre 
dans la cour de son hôtel et termina ainsi d'une manière lamentable une 
existence brillante et favorisée sous tous les rapports (8 mars 185Î)). 

Cilbert Duprez avait chanté en 1820, en voix de soprano, les soli des 
chœurs (VAlItalir à la Comédie Française; élève de Choron, il faisait 
parlie des concerts de musique classique que ce professeur dirig(îait dans 
l'église de la Sorbonne. En 1825 on l'entendit à l'Odéon dans le rôle d'Al- 
maviva du Barbier, et dans celui d'Oltavio dans Don Juan. Il partit pour 
l'ilalie, revint eu 1850, 1! ehanta sans être Irop remarqué le rôle de 
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Georges dans la Dame blanche h l'Opéra-Comique. Il retourna en Italie, et 
là un prodige s'opéra. 11 a((|iiil un volume de voix extraordinaire; l'am- 
pleur de slyle et la diclion (|u'il avail ii|tpii^i' à l'école classique de Cho- 
ron pouvaient alors être mises en lumière. Toutefois son organe était 
j)l('iii de charme et de donceiu' dans les passages qui le demandaient. 

11 produisit à Naples iiu cKct immense; Donizetli lui conlia le rôle 
d'Edgard dans sa Lacia (h Laminennonr. 

Ce fut le 17 avril INÔT (jue Duprez déhuta dans Guillaume Tell. Il chanta 
tout le rôle avec une perfection idéale. 11 mit une expression ravissante dans 
le duo, et saisissante dans le trio et l'air « Asile liéréditaire » que Nourrit 
avait supprimé. 11 (h'phna une énergie qui souleva l'enthousiasme, dans 
l'appel aux ai-mcs du (jualiième acte, sur des uolcs élevées qu'il soutint 
pour la première fois dans le registre de poitrine. Triomphe périlleux pour 
lui ; car, dans son désir de satisfaire un public exigeant, il renouvela si sou- 
vent ce tour de force que sa carrière de chanteur en fut abrégée par la fatigue. 

Duprez est bon musicien, compositeur même; il a le génie du chant et 
de l'expression dramatique. Sa diction admirable a laissé des traditions 
qui sont encore suivies à l'Opéra. Nourrit avait sur lui l'avantage de l'élé- 
gance, de la taille, un jeu plus noble et une réunion de qualités qui lui ont 
mérité des sympathies prolongées. Duprez a l'ait faire à l'art du chant 
des proiirès durables en donnant au récitatif un intérêt dramatique plus 
puissant à l'aide d'une diction lyrique pleine d'ampleur et d'expression et 
aussi d'une articulation plus exacte des paroles. Excellent musicien, il a 
fait mieux sentir l'effet des modulations et des transitions harmoniques. 

Castil-Blaze, assez friand d'aventures galantes, s'est complu à relever les 
noms des cantatrices et des danseuses de l'Opéra devenues, selon son expres- 
sion, de grandes ou riches dames, depuis 1684 jusqu'en 1855. Il en compte 
une centaine. Sur ce nombre, il n'y en a eu que trente-sept qui aient con- 
tracté des unions légitimes, et plusieurs, au su du publie, n'ont pas été 
heureuses. Ouant aux autres, nous n'avons pas à nous occuper de l'origine 
de leur fortune, souvent dissipée par elles-mêmes, autrement que pour con- 
stater les illusions décevantes qui s'attachent à la carrièi-e théâtrale, le 
très jietit nombre des actrices de l'Opéra ayani joui d'une existence répu- 
l('e heiuvii^e, dans l'intervalle de cent soixante el onze ans, est un ensei- 
gnement ipi'il n'était pas inutile de proposer. 

Voici d'ailleurs le revers de (|ueh[ues médaillons l'icdiement encadrés : 

La Cuzzoni qui, eu 17:].', à hi»ndi'es, gagnait d<'>> sonimes énormes, au 

|)()int de dédaignei' un engagement cK; deux cent ipiarante mille livres 
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pour l'Italie, dissipe ses trésors en folies et en extravaganees, meurt dans 
la misère après s'être vue réduite à fabriquer des boutons pour vivre. 

La Banti, pauvre cbanteuse ambulante, devenue par les soins de De 
Yismes une des plus étonnantes vocalistes du dix-liuitième siècle, après 
avoir fait les délices des dilettantes de Paris et de Londres, et avoir gaonc 
des sommes immenses, mourut dans la misère à Bologne en 1806. 

Mlle Desmatins, qui, de laveuse d'écuelles à l'auberge du Plat-d'Etain, 
devint une des reines de l'Opéra, surtout à cause de sa grande beauté, 
était d'une gourmandise extrême. Elle prit un embonpoint qui la mettait 
au désespoir. Pour se faire maigrir elle se soumit à uu trailement si éner- 
gique qu'elle en mourut. Elle avait vingt-cinq ans à peine. 

Mlle Carton, jadis si courtisée, et d'ailleurs bile d'esprit, s'éteignit 
dans l'abandon. La Lyonnois, célèbre danseuse, dissipa une grande 
fortune, et, de compagnie avec un gagiste de l'Opéra, s'enivrait tous les 
jours chez Ramponneau avec du vin à quatre sous le pot. Mais c'est trop 
s'attarder dans des régions étrangères à l'art. 

En France, le jeu et la personnalité de l'actrice l'emportèrent sur le 
mérite et les qualités de l'artiste. Au dix-huitième siècle surtout, les pre- 
miers sujets sont plutôt des actrices remarquables que des cantatrices et 
des musiciennes de talent. Le goût avait changé. Par exemple Lconora Ba- 
roni n'était pas seulement une chanteuse jugée excellente, mais elle était 
instruite et composait elle-même, jouait du théorbe et de la viole, 
agrémentait son chant de fioritures et de variations qui, en 1659, émer- 
veillaient Maugars, violiste du cardinal de Richelieu et prieur de Saint- 
Pierre-Eynac. 

Mlle Journet débuta dans YÂlceste de Lulli en 1706. Sa voix, belle 
et sympathique, la noblesse de ses gestes, à laquelle se prêtaient les plus 
beaux bras du monde, la douceur de sa physionomie et le charme de son 
regard en firent une Jphigénie idéale dans l'opéra de Desmarets et Campra. 
Elle chanta à l'Académie pendant quatorze ans. 

Marie Antier succéda à Marthe Le Rochois dans le rôle d'Armide et y 
obtint de grands succès en 1711. On ne négligeait pas les à-propos à cette 
époque. Après la bataille de Denain, Villars vint à l'Opéra; Marie Antier 
représentait la (lloire dans le prologue cVÂrmide de Lulli. Elle ôta sa 
couronne et l'offrit au maréchal aux applaudissements de toute la salle. 

Mlle Le Maure débuta en 17"24 dans le rôle de la bergère Céphise de 
riïurope galante de Campra. Peu douée sous le rajtport jdiysique, elle 
charmait par la beauté de sa voix et impressionnait par ses accents drama- 
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tiques. Elle priiliqnail liés J,i,,, K- (nllc, ce .|ui riait assez rare en deçà 
des monts. 

La Cuzzuni avait un clia.il pallirliqur e( expressif. Fanslina, sa rivale, 
vocalisait et se jouail dos diKiciilN's. 

Les compositeurs oui cic, ,|,> (o„( temps, 1,n meilleurs professeurs .le 
chant, parce qu'ils comprennent mieux (jue les Nirhmscs les nuances 
d'expression, le caractère des personna-es doul ..u inleiprèlc les ,.,.usécs, 
et le style qui convient à une scène, à un duc. à nue .-avatinc, à un iv.i- 
talir C'est pour cela que Porpora, Léo et Dnraule ont fourni les plus 
célèbres artistes chanteurs du dix-huilième siècle. 

Mme Minootli, élève de Porpora, débuta dans le rôle d'Aristea d,> 
rOlympiade de Galuppi. Le célèbi-e Fariuelli rengagea pour le théâtre de 
la cour h Madrid et surveillait sa pensionnaire avec^toule la tvrannie d'un 
gardien du sérail, lui défendant de se faire entendre dans aucun concert, 
de chanter même dans une chambre donnant sur la rue. 

Anna De Amicis, qui chantait à Londres en 17(32, fut, dit Burney, la 
première qui fit entendre des gammes ascendantes staccato dans un mou- 
vement rapide jusqu'au mi suraigu. Plus tard Mozart écrira ])our sa 
belle-sœur, Mme Lange, le rôle de la Reine de la nuit dans la Finir mrhantée 
et y prodiguera les fa suraigus que n..us avons entendu attaquer par 
Mme Christine Mlsson avei- la plus grande pureté. 

La chanteuse la plus extraordinaire sous le rapport de l'étendue de la 
voix a été Lucrezia Agujari, plus connue sous le nom de la Bastardina, 
puisqu'elle montait jusqu'à Vut suraigu, par conséquent à la quinte au- 
dessus du fa dont je viens de parler. Pour y ajouter foi, il ne me faut 
rien moins que le témoignage de Burney, de Sacchini, et que la preuve 
fournie par Mozart dans une lettre adressée à sa sœur. Léopold Mozart y 
ajoute les détails suivants (Bologne, 24 mars 1770) : ,. A Parme, la 
signera Agujari, appelée Bastardina ou Bastardella, nous a invités à 
dîner et nous a chanté trois morceaux. Je ne pouvais i)as croire qu'elle 
chantât jusqu'à Yut sopra anito; mais nos oreilles en ont été convain- 
cues. Les passages que Wollgang a copiés étaient dans sou air; elle 
les chantait un peu plus doucement que les sons graves, mais d'une voix 
aussi belle que les sons d'une petite flûte sur l'orgue. Trilles, caden- 
ces, elle a tout fait comme Wollgang l'a tianscrit, iK.les poui' notes. Outre 
cela, elle a une très bonne voix d'alto jusqu'au sol. Elle n'est ni belle, ni 
laide. Du reste, elle a une bonne conduite, un bon caradère et nu hou 
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Voici ce f;i mou X passage clianté par la Baslardina et transcrit par Mozart : 
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Mariée en iTSO avec Joseph Colla, maître de cliapelle de la conr de 
Parme, la Bastardina mourut trois ans après, âgée seulement de quarante 
ans. 

Paisiello écrivit pour elle deux airs qu'elle seule pouvait chanter : 
« Ora clic lirmi) lo sjxiso amalo )>, et « Gia ti vcdo in canijio ai'cnato ». 

Il y a toutefois une ohservation h faire à rnccasion de ce passage chanté 
par la Biistardella. Non seulement le dinpason était moins élevé qu'aujour- 
d'iiui, mais encore il étnit mol)ile. L'accompagnement, moins chargé, et 
consistant le plus souvent dans le quatuor des cordes, pouvait se plier faci- 
lement aux dispositions du chanteur sans qu'il fût nécessaire de transposer. 

Une instrumentation trop compliquée et une partition écrite principa- 
lement au point de vue orchestral ont le douhle inconvénient de res- 
treindre l'intérêt qu'on attache surtout à la partie vocale dans une œuvre 
lyri(|ue, et de rendre sinon difficile, du moins embarrassant pour les 
instruments à vent, cors, clarinettes, cornets et trombones, la trans- 
position des morceaux. Néanmoins on avait recours à ce procédé plus 
souvent autrefois qu'aujourd'hui, surtout au Théâtre Italien. L'air de Bo- 
sina dans le Barbier^ « Una voce poco fà », y était chanté un ton au-dessus ou 
au-dessous, en mi et menu» en ré; l'air « Largo al fattotunt délia città », 
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r'cril on ni. osl prosquo parloiil f'liant(' m ,s/ Itriiidl: relui de la Calunitia, 
(jui csl (Ml /r. ost clianlé eu id. L'ais s'il i">L facile de hausser uu de baisser 
un solo selon les convenances d'une prima donna, d'une basse ou d'un 
ténor plus ou moins bien disposés, Ie<; ensembles doivent demeiiivr dans 
leui' diapason. Dans ce dernier cas les passajjies des voix réeilanles sont 
])oinlés, e'esl-à-dire modilîés, baussés on baissés seuls, bes musiciens 
s'aperçoivent de ces cliangements ; le {xiblic s'en iinjuièle peu généra- 
lement. 

La Gabrielli. née à Rome en 1750, a été aussi célèbre par son talent que 
par ses extravagances. Métastase lui donna d'excellentes leçons de déclama- 
tion qui en tirent la priina donna la plus parfaite de son temps. Elle irrita 
tellement le vice-roi de Sicile qu'elle dut passer douze jours en prison, 
où elle mena d'ailleurs un ti'ain pi'incier; elle paya les dettes de tous les 
})risonniers et distribua de fortes sommes d'argent. Mais, à peine remise 
en liberté, elle renouvela ses frasques, qui l'obligèrent à quitter brusque- 
ment les villes oii elle avait obtenu les plus brillants succès. 

11 faut reconnaître que les personnages épi-is de ses charmes et de son 
aient étaient les premiers auteurs de sa vie désordonnée. A Vienne, un 
ambassadeur français, dans un accès de jalousie, la blessa de son épée, 
puis, se repentant de sa fureur, la lui abandonna. Elle voulut y faire graver : 
Epée de A'*** (jui, tel an, ici Junr, om frapper la Gabrirlli. Métastase eut 
de la peine à lui faire quitter cette idée. En 17l)(S, à Parme, elle appela 
l'infant Don Philippe, (jni oliéissait îi tous ses caprices, goibo malcdelto 
(maudit bossu), et se sauva secrètement pour se rendre en Russie. Elle 
demanda à Catherine 11 un traitement de cin(| mille ducats. « Aucun 
de mes maréchaux ne reçoit pareille somme, fit observer l'impératrice. 
— Que Votre Majesté fasse chanter ses maréchaux, » répond la Gabrielli. 
C'est la réponse ordinaire des virtuoses, enfants gâtés du succès. Elle 
se décida à aller à Londres en 1775, et Sacchini écrivit pour elle l'air 
admirable « Son rrgina e amante >^ dans l'opéra de Didone abbandon- 
nata de Métastase. 

Si les chanteuses ont eu leurs caprices, il faut convenir que certains 
dilettantes avaient d'impérieuses exigences. Le roi de Prusse Frédéric H se 
montrait despote jusque dans ses [)laisirs. Lorsque Sébastien Dach, qu'il 
avait fait inviter à venir à Berlin, se fut décidé, déjà âgé, à faire ce voyage, 
Frédéric, apprenant son ai-rivée, ne lui laissa pas même le temps de 
changer d'habit et l'envoya chercher immédiatement. En quail d'heure 
après, ce grand artiste jouait ses fugues sur le clavecin de Posidam. La 
célèbre cantatrice Mara, inamh'e par ce souvei-ain, ne se sentant pas dis- 
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poséo, s'excuse en disant qu'elle est malade et qu'elle s'est mise au lit. 
Frédéric répond à rofficicr chargé du message : « Puisqu'il en est ainsi, 
retournez chez ma prima donna avec dix hommes qui m'apporteront le lit 
et tout ce qu'il contient. » La pauvre femme se hâta de monter en carrosse 
et elle chanta merveilleusement, dit-on. Il y a des grâces d'état. 

De toutes les canlatrices qui succédèrent h. Sophie Arnould, à JMlles Bcau- 
mesnil, Laguerre et Levasseur, il n'y en eut aucune qui fît plus d'impression 
que Mlle Glavel, connue sous le nom de Mme Saint-IIuherty. La beauté lui 
faisait cependant défaut. Grande, blonde et maigre, elle était privée de 
charmes extérieurs. Mais elle avait une âme forte, une intelligence supé- 
rieure, un caractère noble et au-dessus des sentiments ordinaires de sa 
profession. Aussi Gliick lui perlait un grand intérêt et prédit dès ses débuts 
qu'elle occuperait bientôt le premier rang. Elle se montra tragédienne 
accomplie dans le rôle de Lise du Seif/ueur bienfaisant de Floquet, dans 
celui d'Ariane de l'opéra de ce nom composé par Edelmann, enfin dans 
Armide, Âîceste, Renaud, Chiinène, dans 1rs Danaidcs et dans Phèdre. Lors- 
que Piccinni faisait répéter son opéra de Didon, les partisans de Gluck en 
faisaient des gorges chaudes : « Attendez, messieurs, dit-il, avant dejnger 
Didon, que Didon soit arrivée. » Elle y remporta en effet son plus beau 
triomphe. L'enthousiasme fut tel, qu'on la couronna sur la scène, ce qui 
ne s'était pas encore vu. .l'ai rapporté plus haut sous quelle forme nautique 
les Marseillais fêtèrent Mme Saint-IIuberly. Quoique j'écarte de ce livre les 
détails biographiques, je ne puis me dispenser de faire connaître comment 
se termina une destinée si brillante. Elle avait donné sa démission à l'Opéra 
au moment de l'émigration. Le comte d'Entraigues l'épousa à Lausanne en 
1790. Ce défenseur de la cause royale se trouvant retenu dans la prison de 
Milan par l'ordre du général Bonaparte, sa courageuse femme lui fournit 
les moyens de s'échapper. Le comte d'Entraigues, ayant rempli les missions 
dont les princes alliés l'avaient chargé dans l'intérêt de la cause royale, 
vivait retiré à Londres avec la comtesse. Leur domestique, nommé Lorenzo, 
corrompu par les agents de Fouché, dérobait au comte des dépêches secrètes 
destinées à Canning. Sur le point d'être découvert, il assassina ses maîtres. 
Telle fut la fin tragique d'une des plus grandes cantatrices du siècle. 

Dès les commencements de notre Opéra il s'est établi une sorled'incom- 
palibilil('' enire le chant orné et le chant dramatique. Cette distinction 
n'existait pas en Italie autrefois, et même jusqu'à la révolution opérée par 
Verdi dans le style vocal italien on a vu des prime donne comme la Mali- 
bran, la Sontag, des ténors comme Garcia et tant d'autres, des basses comme 
Davide et Lablache, passer tour à tour des traits d'agilité aux accents les 
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plus (nigiqncs. A (jiioi a tenu cello (liriTTciicc , si ce n'est au goûl 
de noire ])ul)lic IVaueais, ])lus logique peul-rlre, mais assurément moins 
idéaliste, à une [)ivoecuj)ati(iii plus eonslanle de la véfilé di'aiuati(|U(!? 
Je répète ici les noms des priiu-ipales cliauleuses de r()|M''ra jusqu'à 
Mlle Falcon et Mme Slollz : Mlles Le Maure, Antier, Mau|)in, Sophie 
Arnould, de Metz, Laguerre , Mme Saint -Jlulx-rty, Mlle Maillard, 
Mme Branchu. 

Les chanteuses légères (|ui dul précédé dans celle lirauclie de l'ait votai 
Mmes Damol'ean et Doius sont : Mlles l'élissier, de l"el, Coupée, Lemière 
(Mme Laii'ivée), Petitpas, de Beaunu'snil, Carie Vauloo, Mmes Gnvaudau, 
Henry. Mlle Laure Cintlue Montalant, depuis Mme Cinli-Damoreau, une 
des plus J3i-illantes illustrations de l'art duchanl, avait remporté les récom- 
penses au Conservatoire non seulement comme chanteuse, mais aussi 
comme pianiste. Elle embi-assa d'abord la carrière ilalienne. Elle la quilla 
au bout de dix ans et fit ses débuts ta l'Opéra en 1820, dans le rôle d'Ama- 
zili de Feniand Carte::; de Spontini. Mme Darnoreau a eu en outre un 
enseignement très brillant. 

Le nom de Mme Branchu reste atlaché an chef-d'œuvre de Spontini, 
à /(/ Vcslale. Elle débuta à l'Opéra dans le rôle d'Antigone iVCEcUpe à 
Colone, de Sacchini, en 1798, et elle s'appelait alors Mlle Chevalier. 

Mlle Falcon, après avoir chanté les rôles d'Alice dans Robert, de Bacliel 
dans la Juive avec le plus grand succès, s'était éloignée pendant quehpie 
temps, pour cause de maladie. Elle reparut dans les Ilwjuenots en 1858, 
mais se vit obligée de se rendre en Italie pour rétablir sa voix. Au bout 
de deux ans, elle se crut en état de reprendre les rôles (pii lui avaient 
valu de si beaux triomphes. Le 1 i mars 1840, elle devait chanter /« Jaice 
et le quatrième acte des Huguenots. Le public l'accueille chaleureusemenl. 
Mais l'émotion agit sur ses cordes vocales, et, pai- nu phénomène singulier, 
les sons graves et aigus se font seuls entendre ; tout le médium man(pie. 
La pauvre Falcon tombe évanouie dans les bras de Dupi-ez. Cette repré- 
sentation s'est achevée au milieu d'une tristesse générale. La cantatrice 
était aimée, et son nom est resté pour désigner le registre d'une voix 
et le caractère dramali(|ue d'un rôle. Au moment oi'i j'écris ces lignes, 
Mme Malancon a atteint l'à^e de soixante-douze ans et vit retirée dans 
le quartier de la Chaussée-d'Antin. 

Un certain nombre d'artistes de réputation sont sortis des rangs des cho- 
ristes : Mmes Maupin, de Fel, Gavaudan, Maillard, IJenri, Sontag, Unger, 
Laborde; les chanteurs Gueymard, Benai'd, Sc^llier et bien d'anli'e^; au- 
trefois, Cochereau, de Chassé, Larrivée, Lainez, Cbéron, Chollet, Bonlard; 



7oO IIISTOIUE l)K LA )IUSlQUË. 

le musicien Candeilli^ deux, futurs savants théoriciens, Perne et Yillotcau ; 
enlin Berlioz lui-nième, qui chanla dans les chœurs d'un petit théâtre. 
Le chanteur célèhre Hubini a été choriste au Théâtre-Italien de Paris. 

La musique vocale et symplionique a toujours tenu peu de place à la 
Comédie Française. Lorsqu'il y avait dans les comédies des parties chantées 
ou jouées sur des instruments, les musiciens et musiciennes n'étaient pas 
sur le théâtre, mais exécutaient la musique dans des loges grillées. Ce 
fut à la représentation de Psyché de Molière, Corneille et Quinault, qui eut 
lieu au théâtre des Tuileries en 1671, qu'on surmonta cet obstacle. La 
Grange nous apprend qu'au moyen d'une légère dépense « on trouva des 
personnes qui chantèrent sur le théàtn; à visage découvert, habillées 
comme les comédiens ». 

Tant ({u'il y eut des maîtres sentant le poids de leur responsabilité comme 
Lulli, l'intendant musical privilégié de Louis XIV, l'Opéra fut dirigé avec 
aulant d'intelligence que de fermeté et de succès. Mais, tandis qu'en 
Italie et en Allemagne l'art musical dramatique était regardé comme un 
])laisir noble, estimable à cause de rintelligence et du talent qu'il fallait y 
déployer, tant sous le rapport de la composition que sous celui de l'inter- 
prétation, il en était autrement en France. L'Opéra, tout en ayant reçu le 
nom d'Académie royale de musique, a été considéré, surtout après Lulli et 
jusque vers le commencement de ce siècle, comme un lieu où toute licence 
était permise, et l'on ne peut se faire aucune idée des excès auxquels se 
livraient les opulents libertins qui y obtenaient et exigeaient leurs entrées. 
11 en résultait que toute direction sérieuse était impossible et que les 
administrations eurent constamment des déficits énormes. Tantôt c'était 
Mlle Le Maure quittant la scène au milieu de la représentation de Jephlé, 
tantôt Mlle Pélissier et Mlle Pelilpas chassées de l'Opéra pour leurs mœurs 
dissolues et y rentrant par la protection de hauts personnages, môme 
d'ambassadeurs. C'est Mlle Leduc, simple figurante, étalant un luxe scan- 
daleux à Longchamp, dans un carrosse à six chevaux, et couverte de 
dianumts par le prince de Clermont. En 1781, Mlle Laguerre se présenta sur 
la scène poiu' chanter le rôle d'Jphigénie en Aulide dans un état d'ébriété 
comjdet. « C'est Iphigénie en Champagne », dit Sophie Arnould. On l'en- 
voya au For-l'Fvèque faire des réflexions sur les avantages de la tempérance. 

La dépense de l'Académie, qui était sous Louis XlV, cj\ 1715, de 
07 050 livres, s'élevait en 1755 à 411080 livres. On ne ci'aignait pas de 
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faire intci'vrnir des Icllres de carliel pour envoyer an F()r-ri"!vè([ue des 
actrices dont (111 avait à se pl;iiiiili'e léuiliineinenl (iii non. (In alla jii-(|n"à 
les eni[)loyei' pour engager des sujets an théâtre. Ces déploraljles uIjus 
étaient aussi nuisibles à ceu\ qui (mi prolilaienl (pi'à ceuK qui en étaient 
victimes, et iri'itaient à juste titre le-; honnêtes gens et le peuple qui en 
étaient témoins. On vit des l'emmes du iminde pousser leur passion pour 
des chanteurs jusqu'à se battre en duel à l'épée el au pistolet. 

En 1757, rO[)éra devait I 'JOOtXKI livics. La Ville de Taris lesp.iya, alin 
que llebel et Franc(eui', adminisliateuis habiles, prissent la direction de 
rAcadémie. 

Le droit des pauvres restait à l'élatde Kllre morte au milieu do ce gas- 
pillage. L'institution de ce droit renionle à raniiée hi'dl*. l'ai' lettres 
patentes en date du 25 février, Louis XIV aecoi'da à rilùj)iLal général de 
Paris un sixième sur les recettes de l'Académie de musique. 

Les représentations devaient être assez mal léglées, si l'on en ci-oit lady 
Montagne, qui écrivait on 1718 : « La musique de l'Opéra est rebutante, 
aiximinable pour ceux (jui viennent d'ilalie. La salle de ce grand théâtre 
lyiique est un taudis, en comparaison de celle de llay-Market. » 

On a dit souvent et l'on a ca trop raison de dire que des femmes du 
monde s'habillaient comme les actrices et recevaient d'elles des le(;ons de 
toilettes plus ou moins élégantes. Croirait-on qu'il en a été de même des 
muscadins du dix-huitième siècle et que des hommes appartenant aux 
classes élevées s'abaissèrent à adopter l'usage de porter sur leur lialnt un 
ruban dont le danseur Pécourt entourait son cou, en Laissant pendre les 
bouts sur sa poitrine, lorsqu'il dansait la chaconne de Thésée. Ce ruban, 
appelé chaconne, se voit dans les portraits de personnages considérables des 
dix-septième et dix-huitième siècles, et l'on croirait manquer à la fidélité 
du costume si on l'omettait au thé'itre. 

Les directeurs de l'Opéra faisaient usage, pour recruter le personnel 
nécessaire aux représentations, chanteuses, danseuses, figurantes, d'un 
privilège odieux. C'était dans les bâtiments de l'administration, rue Saint- 
Nicaise, que se faisaient les présentations des sujets et les éludes. On ap- 
pelait ce lieu le magasin. Lorsqu'une fille en avait franchi le seuil, elic 
se trouvait par ce fait émancipée de la tutelle de sa famille, maîtresse de 
ses actions et à la merci de toutes les séductions, sans (ju'aucune autorité 
put la protéger ni la faire sortir de ce milieu. En outre, une lettre de 
cachet pouvait la faire conduire au Eor-l'Evèque sur la simple dénonciation 
de quelque jj^rsonnage inlluent. 

Oritjine des feux. — De temp> immémoi'ial, les musiciens attachés ati 
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service de la cour, soit })our la musique de la chapelle, soit pour les con- 
certs et représentations théâtrales, recevaient au moins à toutes les fêtes 
des indemnités et gratifications en nature, sous le nom de pain et vin. Cet 
usage lut pratiqué également sous les différentes directions de rO])éra 
jusque vers l'année 1700, aussi bien à l'égard des symphonistes que des 
artistes du chant et de la danse. Les musiciens demandèrent alors que 
cette gratification en nature fut convertie en une somme d'argent : ce qui 
eut lieu, tout en conservant la dénomination de pain et vin. C'est ainsi que 
Mlle Pélissier touchait comme appointements quatre mille livres par an, 
plus mille livres de pain et vin. Lorsque, en 1719, par la libéralité de Law, 
on remplaça les chandelles par des bougies dans la salle, les artistes récla- 
mèrent ce luxe d'éclairage pour leurs loges. L'indemnité qu'ils reçurent 
fut à cette occasion confondue avec celle du pain et vin et prit le nom de 
fenx. 

On a vu dans un chapitre précédent que l'abaissement de l'art avait été 
en raison directe de la mulliplicité des théâtres pendant la période révolu- 
tionnaire. J/empereur Napoléon V' le compi'it et promulgua le décret 
suivant, dont je donne ici un extrait : 



DÉCRET DU 27 JUILLET 1807 

« IV. Le maximum du nombre des théàti'es de Paris est lixé à huit; en 
conséquence, sont seuls autorisés à ouvi'ir, afficher et représenter, indé- 
pendamment des quatre grands théâtres (Opéra, Comédie Française, Opéra- 
Comique, Louvois), les entrepreneurs ou administral(Hirs des théâtres sui- 
vants : le théâtre de la Gaité, établi en 1760; celui de l'Ambigu-Comique, 
établi en 1772; le théâtre des Variétés, boulevard Montmartre, établi en 
1777, et le théâtre du Vaudeville, établi en 1702. » 

Ce décret fut mis à exécution le 15 août suivant. Vingt-cinq théâtres 
de Paris furent supprimés, sans compter cent cinquante petits théâtres 
bourgeois établis de 1708 à 180(5, et les théâtres de café où l'on jouait 
de petites scènes : les cafés Godet, Guillaume, de l'hôtel des Fermes, de 
la Jeune Malaga, etc. 

Dès l'année 1858, ces règlements protecteurs des arts, du goût et de la 
littérature ont été abrogés de fait. Fn 18G8, la liberté d'exploiter tel 
théâtre que ce soit et d'y faire jouer quoi que ce soit, a été accordée par le 
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gouvernement, érigeant ninsi en droit ee qui, depuis dix ans, avait (Hé 
toléré eà et Jà au profit d'amateurs privilégiés. Le n()nil.r(! des théâtres 
ap[)elés théâtres de genre et des eafés-eoneerts s'est aeci-u considérablement 
au détriment des intérêts de l'arl, des artistes et de la société française. 

LES CONSERVATOIRES EJi ITALIE 

Un coup d'œil jeté sur les institutions italiennes sufliia pour expliquer 
le grand nombre de musiciens et d'ouvrages dans tous les genres qui lui 
ont valu de conserver longtemps le sceptre musical dans le monde civilisé, 
il n'y a pas de ville importante qui n'ait un conservatoire. L'Académie pon- 
tificale de Sainte-Cécile de ilomc, l'ordre des Oratoriens fondé par saint 
Philippe de Néri, l'ami et le confesseur du grand Palestrina, ont donné 
depuis le seizième siècle une im]»ulsion constante à la production d'ou- 
vrages de musique sacrée ; au lieu d'un seul établissement, le Conservatoire 
de San Pieiro a Majella, lequel d'ailleurs est peut-être le plus fortement 
constitué de l'Europe, Naples en possédait six : // Conseruitorio dei Poveri 
di Gesù-Cristo, il Conservatorio di San Onofrio a Capuana; il Conscrm- 
torio di Santa Maria di Loreto; il Conservatorio délia Pietà di Turc/uni; 
l'École de l Annunziata et celle di San Eligio pour les jeunes personnes'. 

C'est de ces établissements, entretenus par une charité intelligente, que 
depuis trois siècles sont sortis les plus grands musiciens de l'Italie : Scar- 
latti, Porpora, Léo, Durante, Pergolèse, Piccinni, Sacchini, Jomelli, 
Cimarosa, Paisiello, Guglielmi, Zingarelli, Mercadante, Donizetti, Bellini. 
Le Conservatoire actuel a pour directeur M. le commandeur Lauro Rossi. 

Cet établissement n'est pas seulement, comme ceux de France, une école 
de musique ; on y donne aux élèves une instruction éteudue. C'est ainsi que 
l'instruction littéraire comprend la grammaire italienne, la littérature, 
l'histoire politique, la géographie, la littérature dramatique, l'histoire de 
la musique, la grammaire et la jtrosodie latines, la langue française, la 
calligraphie, la copie musicale, les mathématiques et enfin l'instruction 
religieuse. L'école de composilion dui-e huit ans. Ce programme serait 
de nature à faire réfléchir ceux de nos directeurs des beaux-arts qui se 
soucieraient des intérêts de la classe nombreuse de nos jeunes musiciens. 

On remarquera que la calligraphie et la copie de musique font partie du 
programme. Il n'y a pas de longues années que les partitions des ouvrages 
sont gravées. Au siècle dernier elles étaient copiées et l'auteur se réservait 
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la vente des exemplaires manuscrits. 11 en était de môme des airs et ariettes. 
Il était donc fort utile d'apprendre à copier lisiblement la musique. C'est 
1\ une bonne habitude que nos musiciens devraient contracter. Ce que 
nous entendons par l'art d'écrire, diffère totalement de l'habileté d'un 
copiste. Il consiste à exprimer avec facilité et clarté des idées musicales, 
ainsi que l'harmonie et l'instrumentation, à l'aide de tous les signes iigu- 
ratifs. Mais il est certain qu'en raison de la multiplicité de ces signes et de 
lôurs innombrables combinaisons, le musicien a tout intérêt à les écrire 
lisiblement s'il veut en rendre la lecture et l'exécution faciles. 

C'est la copie de musique qui a donné lieu à l'invention de la litho- 
oraphie. Sennefelder était choriste au théâtre de Munich et copiste. Voulant 
abréger son travail, il chercha et trouva le moyen de reproduire et de 
multiplier les exemplaires de sa copie. Il exposa sa découverte en 1819, 
mais elle ne servit pas à l'objet qu'il s'était proposé. On continua à graver 
la musique sur des planches d'étain ou de zinc, à employer la typographie 
ou d'autres procédés, appelés du nom de leurs inventeurs : Tantenstein, 
Duverger, Curmer. Un des plus parfaits, mais dispendieux, est celui qui 
a été combiné par M. Hachette père, M. Lahure et l'auteur de cet ouvrage, 
dans la publication des livres de chants religieux en notation moderne 
intitulés : Eucologe en musique et paroissien romain noté en musique. La 
lithographie est employée par les éditeurs de musique, pour les tirages en 
nombre de planches d'étain gravées, dont on transporte l'empreinte sur 
la pierre, ce qui donne un résultat satisfaisant et pins net qu'en tirant 
sur les planches mêmes. En outre, le procédé a l'avantage de ne pas 
fatiguer celles-ci, puisqu'elles ne passent plus sons la presse. 

Venise a eu jadis ses Conservatoires, c'étaient aussi des fondations 
pieuses. Ils étaient au nombre de quatre. 11 ne reste plus qu'une Société 

philharmonique. 

Le Conservatoire de Milan est une sorte d'université. 11 a été fondé 
en 1807, et eut pour premier directeur, Censore deïï htituto, Asioli. Des 
artistes célèbres y ont été formés: Alari, Gordigiani, Cagnoni, Fumagalli, 
le violoniste Arditi, le contrebassiste Bottesini, les cantatrices Giuditta 

Grisi et Brambilla. 

L'instruction y est aussi étendue qu'au Conservatoire de Naples. Minoja, 
Basily, Yaccaj, Lauro Bossi, Mazzucato, Melzi se succédèrent comme direc- 
teurs. Le professeur de chant Lamperti s'y est acquis une célébrité telle, 
que les meilleures cantatrices de l'Europe allaient prendre ses conseils. 

La bibliothèque du Conservatoire de Milan, déjà fort nombreuse, s'est 
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enrichie des dons faits par denx (klitciis de o,,,nd nmoin, MM. (iinli,. 
Ricordi, le directeiii' de la Gazette musicale, el Lucca. 

M. le chevalier Van Elewyck, un des ,,|,is savants maîtres de chapelle de 
la Belgique, a lait une élude très .l,-.|.,,l|,'.e des Conservatoires d'Italie, dans 
une mission (jui lui a ("lé eonhée par le gouvej-nement de son pays {De l'état 
actuel de la nuwtjue en Italie. Rapporl oHleiel, Ih-nxelles, 1875). .le l.i, ni 
emprunté plusieurs renseignements se i-apporlant à l'ohjet de ce livre, 
^c La ville de Milan, dit-il, par son Conservatoire, par ses écoles p..,iul;„,.es^ 
par sa maîlrise, par son école de Sainte-Cécile, par ses grands é.lileurs! 
par sa presse musicale, est e„ quelque sorte la capitale des musiciens de 
l'Italie. C'est un milieu d'où i-ayonne un grand juouvement inlelleeluel. 
Nulle part l'ohservateur et le critique ne peuvent faire un s.'jour plus 
intéressant et plus instructif. » 

Pour être moins favorisées que Naples et Milan, Gênes, Florence, Pise, 

Padoue, Bergame, Modène, Parme, Plaisance jouissent d'étahlissements 

très favorahles à la conservation du goût musical inné des Italiens. Bologne 

surtout reste fidèle à de glorieuses traditions. Bossini avait conservé pour 

cette ville, où il avait fait ses études, sous la direction du P. Madei, une 

vive affection. Dans le cours de sa l)rillante carrière, il y revenait souvent. 

11 s'y était même retiré dans un hôtel qu'il avait fait construire en 1848. 

Les révolutionnaires, connaissant son attachement à la cause du grand 

pontife Pie IX et des princes italiens, lui rendii-ent le séjour insupportable 

par leurs vexations. On lui prit ses deux vieux chevaux pour traîner des 

canons : l'un creva à la première étape. On voulut l'enrôler dans la garde 

nationale. Bref, il dut quitter avec larmes la maison qu'il avait fait 

construire pour y passer dans la retraite les dernières années d'une vie 

aussi laborieuse que bj'illanle, et il vint redemander à la France un asile 

que déjà d'autres révolutionnaires lui avaient disputé en 1850. 

Ce fut à Bologne que le chanoine Artusi combattit les principes de 
modulation de Monteverde. A la lin du seizième siècle, Ercolo Bottrioari 
publia ses travaux sur la musique des Grecs. Au dix-huitième siècle, le 
P. Martini écrivit sa Storla délia marna, son Sa<jfjio fondamentale pmtico 
di contrappunto et fut l'oracle le plus consulté. U Liceo comunale, VAcca- 
demia filarmonica, la maîtrise de San Petronio doivent être signalés'commc 
ayant conservé plus fidèlement que dans le reste de la Péninsule le goût 
de l'ancien style classique et des harmonies sévères. Morlacchi, nulles 
plus habiles musiciens de l'Italie, appartient à l'école musicale bolonaise. 
Je ne saurais abandonner cette excursion dnns les Conservatoires qui 
existent hors de France, sans donner une mention toute spéciale aux Conser- 
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valoiros do Belgique, smioiit à celui de Bruxelles, dont Fétis a élé le savant 
direcletir. M. Gevaeii, qui lui a succédé, joint une vaste érudition à un 
(aient de composilenr fort distingué. Tout respire dans cet établissement 
l'amour de l'art, des études historiques, et il y règne surtout un esprit 
libéral qui n'exclut })as les œuvres glorieuses des maîtres du passé, au 
prolit de renommées contemporaines. Les programmes des concerts donnés 
dans cet établissement sont rédigés avec un éclectisme aussi utile qu'in- 
lellii-ent. 

On ne devrait pas j)lus bannii'de l'instruction musicale les ouvrages des 
grands musiciens des trois derniers siècles, que de l'instruction littéraire 
les chefs-d'œuvre des yrands écrivains. • 



CHAPITRE XXII 



LES SYfVlPHONISTES 



Le tableau des Xoces de Cana de Paul Yéroncse donne l'idéi^, de ce (jiie 
pouvait être un concert à Venise en 1550. On y voit siv inslramenls : un 
pardessus de viole, une finie, une viole da braccia jouée par l'auleur du 
tableau, une autre jouée par le Tinloret, un violone ou contrebasse de 
viole joué par le Titien, enfin une trompette. 

Depuis que la science de l'harmonie a été dégagée des langes où elle a 
sommeillé pendant de longs siècles, la symphonie des voix et des insli'u- 
ments est devenue pour beaucoup de musiciens la forme favorite, piivi- 
légiée, presque exclusive de l'œuvre musicale. La musicjue sacrée, si en 
honneur au seizième siècle et jusque vers le milieu du dix-septième, se 
prêtait plus que l'art dramatique aux combinaisons nouvelles. Kn même 
temps que la facture des instruments progressait, la viituosité des exécu- 
tants se développait, et les compositeurs s'enhardissaient à écrire leui-s 
idées avec moins de contrainte et d'appréhension. 

Les organistes contribuèrent plus puissamment que tous les auti'es ar- 
tistes à répandre les connaissances de la symphonie. Telle toccale de Fres- 
cobaldi, telle fugue de Gabrieli, de llofhaimer, de Merulo, telle pièce de 
Milleville, de Senfel, ont fait faire à l'harmonie plus de progrès, pendant le 
seizième siècle, que tous les traités de déchant et de diaphonie écrits en trois 
siècles. 
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l/(''tii(l(' dos diverses parties de la fugue, la recherche de la réponse au 
sujet donné et surtout relTort d'imagination auquel il fallait se livrer pour 
inventer un contre-sujet intéressant, firent avancer à grands pas l'art d'écrire 
et les procédés de composition danslecoursdu dix-septième siècle. Aux mo- 
tets de Carissimi, aux psaumes de Marcello, dans lesquels une expression 
Ivriqne vient animer le travail harmonique, viennent s'adjoindre les sa- 
vantes, fécondes et ingénieuses inventions des clavecinistes et organistes 
Buxtcliude, Froberger, Purcell, Reincke, Alexandre Scarlatti. La faculté de 
se livrer plus facilement à l'étude des sons concomitants sur les instruments 
à clavier a excité l'émulation des violistes. A leur tour ils ont donné plus 
de mouvement et d'animation aux parties d'accompagnement et préparé la 
sonate instrumentale, le trio, le quatuor, la symphonie, en un mot la mu- 
sique concertante. 

La basse continue dont le P. Yiadanaet Prœtorius propagèrent la pratique 
permit de remplir les accords sans s'écarter de la tonalité. L'ensemble se 
compléta ainsi en s'enrichissant de nouveaux effets. On peut dire que dès 
le milieu du dix-septième siècle le quatuor exista en Italie, puisque Caris- 
simi accompngnait ses motels par des dessus et des quintes de violons, 
par des violes jouant à l'unisson de la voix de ténor et par des violes di 
gamba exécutant la basse; d'autres fois il ajoutait des archiluths el 
i'oi'guc. En France, l'orchestre sous le sceptre de Lulli resta subordonné à 
la partie vocale et aux effets dramatiques. 11 n'était pas sans puissance, 
car il comprenait, avec l'ensemble des violons et des violes, des hautbois, 
des flûtes droites et à bec, des flûtes traversières, des musettes, des trom- 
pettes, des trompes de chasse et des timbales; il n'était pas non plus sans 
poésie, car Lulli a écrit des duos et des quatuors de flûte d'un effet ravis- 
sant, eu égard au caractère de la scène, comme dans Isis, dans Psyché, 
dans Armide; mais c'était une instrumentation dramatique ou propre 
aux airs de danse; ce qu'il ajipelait symphonie n'était nullement de la 
musi(jue concertante. 

Les célèbres violonistes du temps, Corelli, Leclerc, Guignon, ne coopé- 
rèrent que faiblement à la formation du quatuor, n'ayant pour objectif que 
les succès de virtuoses. 

On a désigné pendant longtemps sous le nom de symphonie un concert 
d'instruments différents, quel qu'en ait été le nombre; les premiers qua- 
tuors de Haydn publiés à Paris en 1704 portaient encore le titre de sym- 
phonies. 

L'école française aurait une gloire légitime à revendiquer dans la per- 
sonne de Rameau symphoniste. Elle n'y a pas encore songé. Ce grand 
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homme sera toujours prol)jil)It3menl rcgai'di' coin me iiii composilenr d'opr- 
ras, taudis qu'aucun musiciou avant Haydn n'a montré uiio ima«iinalion 
plus liai'die, })lus focondc on comMnaisons ingénieuses, dans le domaine 
purement ol'clle^tl•al et symj)li()ni(|ue. 

Les formes do la symplioni(^ insirumenlale séduisirent de bonne lieure 
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Quatuor. 



les musiciens allemands, qui en augmentèrent la résonance par l'em|)loi 
des cornets, des trombones, des bassons, de l'orgue, notammeni Ilciiii 
Schutz, Stadelmayer, Rauch, Keyser. 

Htcndel mit en œuvre tous les éléments préj)arés de longue date, mais 
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restés encore sans homogénéité. L'instrumentation de ses oratorios est 
composée de la manière suivante : 

Violons divisés cii deux et trois parties. 

Violes. 

Violes d'amour appelées vloleltes marines. 

Violes di gamba. 

Violoncelles. 

Contrebasses. 

Tiiéorbe. 

Harpes. 

Lutbs et areliilutlis. 

Cornets. 

Flûtes droites et traversières. 

Hautbois. 

Bassons. 

Contrebassons. 

Cors. 

Troml)ones. 

Trompettes à deux et trois |iarlies. 

Orgue et clavecin. . 

Timbales. 

Tambours. 

Carillon à clavici' 

Quoiqu'il y ait de très beaux airs dans les opéras du maître saxon, ce 
sont les oratorios qui ont fait sa gloire, et elle lui restera, car ils sont au 
nombre des plus belles conceptions de l'esprit humain. Judas Machabée, 
Sai'il, la Fête (V Alexandre, Déborah, Salomou, le Messie enfin, sont des 
chefs-d'œuvre qui défient le proverbe Tempus edax. 

La grandeui', la simplicité, la noblesse du style de ILendel distinguent 
toujours ses ouvrages de ceux de Sébastien Bacli, dont le génie, exclusive- 
ment musical, s'est attaché de préférence aux formes les plus complexes, à 
l'analyse et aux développements d'un tbème, à une œuvre d'art profonde par 
la merveilleuse vai'iété des détails, par la science et la souplesse du contre- 
point, par l'habileté prodigieuse avec laquelle il manie les instruments au 
gré de sa fantaisie avec une audace inouïe et un succès infaillible; les in- 
struments les plus disparates concertent avec la voix et produisent des 
effets imprévus. La Passion selon saint Mathieu, les cantates des féeries de 
laJSalimté, de Pâques, da la Trinité, de r Ascension, de la Pentecôte, il 
(iiudrait les citer toutes, ofirent une si grande variété de détails qu'elles 
ressemblent à ces constellations que l'on contemple pendant une belle nuit 
d'été : plus on les regarde et plus on découvre de nouvelles étoiles. 
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Haydn est rej^ardé à juste litre comme le père de la svmplionie et le 
maître par excellence du rpuituor. Le génie qu'il a d/'ployé dans ce genre de 
composition doit lui maintenir ce tilre surtout à cause des admirables 
modèles qu'il a laissés. iMais fout s'enchaîne en ce monde, et la neur la plus 
perfectionnée a eu sa graine primitive, la plus belle rose de nos jardins son 
églantier sauvage. Haydn, père de la symphonie, a eu au moins des précur- 
seurs. Un des fils de Sébastien llach, Emmanuel Bach, Craun .«t smlout le 




CorelJi. 



musicien milanais Sammartini ont vivifié dans l'imagination du jeune 
Joseph les préceptes de l'art d'écrire qu'il avait puisés dans les traités de 
Matheson et de Fux. D'autres excellents artistes, Jomelli, Vivaldi, auteur 

de pièces instrumentales intitulées /es Q//rt/reÀ^a/50/Lv, sujet que Haydn traita 

plus tard on sait avec quelle supériorité, avaient fait applaudir leurs œuvi-es 

concerlanles. Je ne parle pas des quintettes de Boccherini alors peu connus. 

La passion du théâtre n'a jamais tourmenté l'àme sereine de Haydn. Sauf 
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lesenlime„l.Wamal,<,ue. .1 a possédé l'arl musical dans toute sa plénilaJe, 
l'a élevé au plus haut sommet de la perfection. Parce qu , a compose 
,vcc esprit et fmesse de la musique descriptive dans son oratorm des .V„.s-OH., 
il ne faut pas croire qu'il ait manqué de grandeur, de solennité de puis- 
sance, de tendresse et d'onction lorsque le sujet le comporta,.. 11 y a des 
sublimités dans sa musique religieuse, une harmonie profonde, pleme et 
suave dans les ensembles. Le charme, la gr,àce, les bagatelles piquantes 
de ses allegrcm, de ses airs variés, ne peuvent faire oublier la majesté, 
l'ampleur et la distinction de ses andanle et de ses «(/«(,"«■ H « F"fie 
l-orchestre de son temps; il lui a rendu une euphonie .absolue en le débar- 
rassant des instruments d'un accord souvent douteux, du luth, du theorbe, 
des flûtes à bec, des hautbois de chasse, des instruments à cordes pmcees, 
même des harpes. Aussi .avec quelle en.enle des timbres il faisait p.asser 
le motif principal du violon à l'alto, au hautbois, au violoncelle, au basson . 
Avec une souplesse admirable que donne seule une étude persévérante 
et approfondie de tontes les parties de son arl, Haydn a exprimé avec une 
clarté parfaite ce qu'il voulait dire, en maintenant sans défaillance chacun de 
ses ouvrages dans les limites du genre auquel il appartenait. Un mot de lu., 
rapporté par son ami Carpani (Le Haydinc, ovrero kltere mil,, rila e le opère 
,lel\eleh-e maestro Ginseppe H„y,l„, Milan, Duccinelli, 181'2). montre le 
discernement qu'il apportait dans la composition idéale. « J'apprends avec 
plaisir, dit-il. que ma musique est agréable au public (il s'agissait des 
&«.w,«), mais je ne vcu. pas que vous me complimentiez là-dessus. Je suis 
persuadé que vous comprenez comme moi qu'elle est loin de valoir la 
Créalioi,. Et voici pourquoi : dans la Crulkn,, les personnages étaient 
des anges; dans les Sahons, ce sont des paysans. » Je n'hésile pas a dire 
que toute la musique moderne, au point de vue de la facture harmonique, 
c'est-à-dire de l'enchainemcnt des accords cl du mouvement des sons foii- 
damenlaiix, procède de Ilavdnet que de l'ensemble de ses huit cents compo- 
sitions s'est dégagée une esthétique admise et pratiquée partout dans la 
musique symphonique, comme au théâtre : sorte de Codex qui n'a nulle- 
ment entravé le génie de ceux .[ui s'en sont servis, notamment Beethoven et 
Rossini. On sait que le premier a été l'élève de Haydn, élève un peu récalci- 
trant il est vrai ; et que le second a complété ses études en réduisant patiem- 
ment au piano les quatuors du maître. 

-Viotti, l'illustre violoniste piémontais, compositeur doué d'un génie 
admirable, après avoir brillé au Concert spirituel en 1782, avait contribue 
à répandre le goût de la symphonie et de la musique densemble pendant 
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qu'il (lii'igeait les orchestres enirelenus par les princes de Conli, de 
Soiil)ise et de Giiéméiié. En conlraignanl la noblesse à énii^rei", la lîévo- 
lution (d)ligeait les plus grands artistes à se disperser; Violli se réfugia en 
Angleterre. 

La musique de chambre ne reparut en France que sous le Directoire, 
après une longue inlerruplion, avec les élémenls nouveaux, les foi'mes 
récemment fixées par des musiciens de génie, Bocchcriiii, Haydn, Mozart, 
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et elle devint le plaisir le j)lus apprécié des dilettantes d'un goût fin et 
délicat. Les violonistes Guénin, Navoigille, Bruni ouvi-iiviit la marche que 
suivirent avec éclat Rodolphe Kreutzer, Daillot, Uodi', le violoncelliste 
De Lamare, lesquels eurent pour dignes successeurs Alard, Sauzay, Maurin, 
Franchomme, Chevillard, Dancla, etc. 

Le quatuor proprement dit comprend ordinairement quatre morceaux: 
le premier expose l'idée principale dans un mouvement modéré; cette idée, 
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répétée dans une seconde partie, à la dominante assez souvent, est ensuite 

développée*. 

Le deuxième morceau est dans un mouvement lent, adagio ou andanle. 
Il affecte un caractère méditatif et expressif. 11 a été quelquefois remplacé 
par un thème suivi de variations. 

Un menuet ou un scherzo précède le finale, auquel plusieurs auteurs ont 

donné la forme du rondo. 




Druni. 



Les morceaux dont se compose le trio sont présentés dans le même ordre 
et sont écrits pour violon, alto et violoncelle, ou pour deux violons et basse. 

L'addition d'une partie de second alto ou de violoncelle constitue le 
quintette. 

1. Le lecteur trouvera une analyse intéressante des quatuors de Haydn, de Mozart et de Beethoven 
dans l'ouvrage suivant : Élude sur le quatuor, par M. Eugène Sauzay, professeur au Conservatou'C. 
2' édition, Paris, Didot, 1884. 
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La symphonie, dans le sens moderne du niul, se compose des mêmes divi- 
sions (\uo le qnaluor, le (jiiiiilelte, le septuor, l'oeluoi', le nonelto. File a 
plus d'ampleur dans le dévelo|)pemeiil des idi'cs, el le ((tnijKJsilcur ajoute au 
fpialuor, base de toute musi({U(' (l'cnscniMc, imil voeale qu'instrumentale, 
les sonorités diverses des instruments de l'oi-clieslre. Il ne l'iiiil pas pousser 
jusqu'à la puérilité l'imporlanee donnée à la diversité des tiiultrcs dans la 
composition musicale. Les effets de sonoi'ité jciiveiil lair»; valoir les idées 
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du musicien, mais ne les remplacent pas plus que le coloris ne tient lieu 
du dessin. 

Sous le rapport de la science, de la variété des idées, de rima^uination, 
de l'invention des combinaisons, du rytbme et de l'harmonie, Haydn a été 
et est resté jusqu'à ce jour le maître des maîtres. j,e thème le plus simple, 
une suite de quatre mesures, lui sullisaient pour donnei- une impul- 
sion à la conception de ses idées, qui se succédaient avec un charme nou- 
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venu <M iiïi»; vai-iélr de- loi'mos qu'aucun compositeur n'a possédée an même 



(legre. 



Le chant de VHymme à la paix qu'il composa à l'occasion du traité de 
Campo-Formio, et (pii est devenu le chant national autrichien, en fournit 
un exemple. En passant successivement d'un instrument à l'autre dans le 
quatuor, ce thème est accompagné chaque l'ois par des mélodies nouvelles 
ayant par elles-mêmes un intérêt constant, et cet enchevêtrement des par- 
ties, joint à la science du contrapontiste le plus habile, a le mérite plus rare 
d'une harmonie toujours suave à l'oreille malgré sa mohilité, ses savantes 
complications, et celui d'une clarté parfaite. 

Mozart a donc trouve une langue musicale absolument formée, ayant ses 
principes, ses règles. Les procédés de modulation étaient inventés et pra- 
tiqués, l'instrumentation déjà assouplie, bien équilibrée et reposant sur 
les assises solides du quatuor. Pendant tout le cours du dix-huitième siècle, 
l'art italien régnait à Vienne et dans une notable partie de l'Allemagne. 
Mozai't fut bercé dans son enfance par les fées gracieuses murmurant à son 
oreille les mélodies italiennes. Plus tard ses précoces relations avec le monde 
théâtral en même temps que sa présence chaque jour à queh[ue concert, 
soit comme exécutant, soit comme auditeur, l'initièrent à tout ce que ren- 
fermaient d'intéressant les ouvrages des compositeurs en renom, Jomclli, 
Bertoni, Anfossi, Sarli, Cimarosa, Guglielmi, Paisiello. Les impressions 
qu'il en ressentait étaient vives, faisaient vibrer son âme sensible en même 
temj)s qu'elles agrandissaient le domaine de son intelligence et complé- 
taient les fortes études d'harmonie et de composition qu'il avait Alites sous 
la direction de son père, entouré à Salzbourg de maîtres de chajudie et 
d'organistes allemands. L'existence nomade qu'il mena pendant son enfance 
et sa première jeunesse contribua certainement par la variété des objets 
offerts à son imagination à lui donner ces facultés rares qui lui ont fait 
produire des œuvres parfaites dans tous les genres : concertos, sonates, 
musique de chambre, symphonies, opéras, musique sacrée. 

Quoique le fond de l'orcbestration des ouvrages de Mozart soit le même 
que celui de Haydn et des meilleurs maîtres italiens ses contemporains, il 
a donné à la clarinette une notable importance dans la symphonie; il a 
même écrit un concerto pour cet instrument, dont le timbre lui plaisait, 
et il l'a introduit dans des trios et des quintettes. Son goût pour l'harmonie 
des timbres était si pur (pi'il a refait l'instrumentation d'Âcis et Galatée, 
celles du Messie, de la Fête d'Alexandre et de VOde à sainte Cécile de 
Haendel. Il a complété la famille des instruments à vent par le cor de 
basset, par des cors anglais et le contrebasson. Il a fait parler l'orchestre 
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bien pliilôf en musicien consommé, épris de l'amour du beau, d'un idéal, 
tout de cliaiuie eL dliai'monie, (ju'ea iiovaleur iiardi comme Oliick. Il a 
exprimé les sensations fortes comme clans Ja scène de l'entrée du comman- 
deur, lugubres et solennelles comme dans le Requiem, plutôt en s'adressant 
à la sensibilité et à riiilelligence de l'auditeur cpi'à ses centres nerveux et 
à l'ébranlement de ses organes. 

Après tout, quand on admettrait que l'instrumentation de Gluck a été d'un 
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effet plus pathétique et plus puissant que celle de Mozart dans ses opéras, ce 
que j'accorde sans difficulté, il n'en resterait pas moins acquis qu'aucune 
comparaison ne peut être faite entre Mozart, qui a excellé dans tous les 
genres, et Gliick, qui n'a excellé que dans un seul, celui de la musique dra- 
matique. 

Gluck s'est naturalisé compositeur français. Il s'est séparé des sympho- 
nistes allemands et des mélodistes italiens. Mozart n'a jamais fait aucune 
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concession à notre gofit. Nous l'avons admiré et aimé néanmoins, à cause 
des qualités françaises de son cauir, de sa nalnre expansive, de la clarté lim- 
pide de son style et de ses idées, et enfin à cause de la beauté souveraine 
de son génie. Aune telle hauteur, les frontières s'effacent. Je dirai plus : 
le divin Mozart, détrôné par les sectaires de la nouvelle école allemande, 
conservera chez nous ses autels. 

L'instrumentation dramatique de Gliick dans Âlcestc, Orphée, les deux 
fphifjéiiies eL ÂDiiide a été traitée avec la volonté constante, énergique, 
indéfectible de corroborer l'acLion et de compléter le sens des paroles et du 
ciiant par le timbre des instruments. Beaucoup de musiciens ont suivi sa 
théorie, mais Meyerbeer est de tous celui quia le mieux réussi à l'appliquer. 

Mozart, toutefois, ne négligeait pas ce moyen d'expression, je veux dire 
les nuances dans la sonorité; mais il n'y avait recours que passagèrement, 
et il n'a pas craint d'employer le Glockenspid dans la Finie endianlée, la 
mandoline dans la sérénade de Don Juan, les fifres, les cymbales et le 
triangle dans l'ouverture de l" Enlèvement au sérail. ^Ce qui prouverait au 
besoin qu'il y a une qualité maîtresse qui l'emporte sur l'iiabilelé, l'expé- 
rience, l'ingéniosité que Mozart a déployées dans la disti'ibution des sono- 
l'ités de l'orchestre, c'est le rang que l'on a toujours attribué à son Don 
Juan. L'emploi des mêmes facultés se remarque dans VIdomeneo, dans les 
Nozze di Figaro, dans Cosi fan lutte, dans l" EnUwement au sérail (Die 
Eulfulirung aus dem Sérail), dans la Flûte enchantée (Die Zauherflbte), dans 
la Clemenza di Tito, et cependant Don Giovanni est regardé comme le chef- 
d'œuvre du maître, parce que la conception est d'un ordre plus élevé et que 
les sentiments humains y sont exprimés avec un art encore plus admirable. 

Quoi(jue Mozart se soit montré supérieur dans tous les genres, il est 
peut-éti'e permis de dire que sa profonde sensibilité, la vivacité de ses sen- 
timents et sa facilité à les exprimer ont fait naturellement de lui un com- 
positeur dramatique. Sa musique de chambre est parlante, et ce qu'elle dit 
s'adresse encore plus aux délicatesses intimes du cœur qu'à la curiosité de 
l'esprit et de l'oreille, tout en captivant l'une et l'autre. Les sonates pour 
piano et violon, les trios, les six quatuors dédiés à Haydn, les admirables 
(piintettes en ut majeur, en sol mineur, en ré et en la majeurs, abondent en 
phrases d'une expression pénétrante. 

Sa prédilection pour la clarinette, dont le timbre est si pathétique, pour 
les accompagnements en sourdines, pour le ton de ré mineur, dont il a tiré 
de si puissants effets dans Don Juan et dans le Requiem, montre combien 
la musique instrumentale et concertante s'associait dans son esprit à l'ex- 
pression dramatique. 
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On n'exôeiile plus de l.osueiir que sa imisiqiuMeligioiise; cependant il 
s'est montré grand syni[)liOîiisle dans les opéras (K; la Mort dWdam, dans 
Paul el Virginie, dans Ossicni ou les Bardes. Aucnn composilenr ne s'est 
pins appli([Mé cpie lui à lirei' des effets poétiques des instruments. 

Avec plus de goiil et de mélliode, Méiiul a obtenu par le mélange ou la 
succession des limlu'es les effets les |)lus harmonieux. La romance de 
Benjamin dans l'opéra do Joseph est, sous ce rapport, d'une candeui' ( liar- 
mante. La ritournelle, mélodie d'un jet de dc^ux mesures, est exécutée à 
l'octave sans accompagnement par les altos et les basses; les bassons el les 
clarinettes jouent les deux suivantes; les violons la continuent et elle est 
terminée par les llùtes. Le chant de Benjamin est accompagné par la même 
mélodie, à laquelle l'auteur a ajouté une seconde partie exécutée en pizzicato 
par les basses et dont l'effet est délicieux. 

L'instrumentation de Touverture du Jeune Hmri, du même maître, est 
ciussi d'une perfection achevée. 

Dans Mcdée el dans les Deux Journées, comme aussi dans ses messes, 
Cherubini a traité l'orchestre avec une science approfondie des ressoui'ces 
de chaque instrument, et non sans hardiesse. En effet, dans son Chant 
pour la mort de Haydn, il a fait jouer quatre parties aux violoncelles, excep- 
tion que Piossini a pratiquée à son tour dans l'ouverture de Guillaume Tell. 

Afin d'obtenir plus de puissance dans les finales* de Fernand Cortez, 
iV Agnès de Hohenstaufeu et de la Vestale, Sponlini a multiplié les unissons 
entre les instruments à cordes et ceux à vent. Ce piocédé, renouvelé de 
l'orchestration des premiers opéras, a été souvent imité depuis. Sponlini a 
iicquis d'autres titres de gloire que celui-là. 

Les premières œuvres de Beethoven, depuis le trio et le quintette en mi 
bémol écrit en 1790. jusqu'au célèbre et admirable septuor pour clari- 
nette, cor, basson, violon, alto, violoncelle et contrebasse et jusqu'à la 
sérénade pour flûte, violon et alto (1801, 1(S02), portent la marque de la 
didactique de Haydn et de la grâce mélodique de Mozart. Ce n'est pas qu'on 
n'en retrouve encore les traces dans les quatuors qui ont suivi ainsi que 
dans les autres ouvrages de Beethoven jusqu'en l'année lcS08, époque de 
l'apogée de son génie; mais son individualité n'a cessé de s'y révéler avec 
une puissance toujours plus grande el une intensité d'expression qui est le 
caractère propre de sa musique. A partir dece moment le grand symphoniste 
affecte une complète indépendance dans la conception de ses morceaux; 
mais, sous l'influence de sa susceptibilité nerveuse, de son tempérament 
fougueux, de ses aspirations vers l'idéal, surtout de sa surdité, la plus 
cruelle épreuve qui puisse être imposée à un tompositeui', Jjeethoven se 
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livre à (les combinaisons d'nne hardiesse excessive, surtout dans les six 
derniers quatuors écrits de 1822 à 1826. Un des morceaux les plus 
extraordinaires est un « Chant de reconnaissance, dans le mode lydien, 
offert à la Divinité })ai' un malade guéri )> (Canzona di ringraziamento in 
modo lidico offerta alla Divhutà dauii guarito). C'est l'adagio du quatuor 
dédié au prince Galilzin (œuvre 132). Beethoven se croyait guéri, et sa 
pensée s'est dirigée religieusement vers le ciel. Mais la dénomination de 
mode lydien donnée à cette composition est au moins étrange. Le thème 
commence par un intervalle de sixte étranger à ce mode, et les développe- 
ments ne se distinguent des autres ouvrages du maître que par l'obscurité 
de certains passages : autant de points noirs sur ce soleil couchant. 

Les neuf symphonies à grand orchestre de Beethoven renferment des 
beautés si nombreuses que chacune d'elles demanderait une analyse qui 
ne peut trouver place ici. Ce grand génie ne s'est pas préoccupé de modifier 
les éléments sonores de l'orchestre que Haydn et Mozart avaient employés. 
Lui, si hardi et si indépendant, n'a eu recours à aucun instrument nouveau. 
Il lui a suffi d'être lui-même, de concevoir ses idées, d'étendre le domaine 
de son imagination jusqu'à des régions inaccessibles, comme dans la neu- 
vième symphonie avec chœurs, et l'orchestre de Haydn lui a obéi, et la 
gamme des violons est montée jusqu'au la suraigu, et les violoncelles ont 
chanté des traits comme des ténors légers, et les contrebasses ont roulé des 
sons dans des mouvements rapides. Les instruments à vent se sont assou- 
plis à toutes les délicatesses et aux nuances les plus suaves comme dans le 
fameux septuor. Tous se sont réunis pour rendi-c la majestueuse et immor- 
telle symphonie en ut mineur et la Symphonie hérùinue; ils se sont divisés 
pour exprimer dans la Pastorale les épisodes descriptifs et la délicieuse 
scène au bord d'un ruisseau et faire naître dans la symphonie en la les 
plus poétiques émotions. 

L'état de maladie et la déplorable surdité de Beethoven ont arrêté ses pas 
de géant dans la carrière de la com})osition idéale; il y a dans VOde à la 
joie des traces visibles de défaillance, et bien des nuages obscurcissent 
l'éclat de ses derniers quatuors. 

Les ouvertures d'Egmont, de Coriolan, des Ruines d'Athènes, de Fidelio 
sont exubérantes d'idées, et l'art du développement des thèmes n'a jamais 
été porté plus loin. La variété d'expression est moindre que dans les 
ouvrages de Haydn, mais l'intensité est plus grande et les proportions aussi. 

Avec Weber, la musique dramatique et la symphonie changent de carac- 
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lèro. L'une cl l'aulre se ressentent du romantisme littéraire, poétique, sin- 
cère et enthousiaste en Allemagne qui puisait sa force dans les traditions 
et les légendes germaniques et Scandinaves. Les ouvertures de Preciosa, 
iVObcron, iVEurijantlie, de Freischiitz oITiuMit des effets pittoresques qui 
en font aulant de symphonies di-amatisées toutes spéciales. Weher a lin'' 
des sonorités poétiques des instruments à vent, surtout des clarinettes, 
des cors et des hassons. 

Aucun compositeur n'a traité avec plus d'originalilé (|ue lui le genre 
fantastique ; mais si l'instrumentation de la scèni; de la fonte des halles 
dans le Freiscliûtz, de la marche des hohémiens dans Preciosa, de la ronde 
de nuit dans Obrron, du chœur des chasseurs dans Eunjantlw, produit 
autant d'effet, c'est parce qu'elle est comme le vêtement qui couvre et 
pare des idées réelles, des inspirations mélodiques ayant leur valeur pro- 
pre, à tel point que traduites sur un instrument d'un seul tijuhre, comme 
le piano, elles conservent leur charme poétique et tous les mérites de la 
composition originale. C'est une grave erreur que d'attrihuer au coloris 
de l'orchestre une importance telle qu'il soit à lui seul un élément de la 
composition. De même que les plus grands coloristes peintres ont tous été 
d'hahiles dessinateurs, poui- les véritahles compositeurs la sonorité, la va- 
riété des timbres, le coloris instrumental, ne sont que des moyens de 
rendre les idées mélodiques et harmoniques plus sensibles, de les expri- 
mer avec plus de charme et de puissance. Il ne suffit pas à un orateur 
d'avoir un hel organe; il faut qu'il s'en serve pour exprimer des pensées. 
Boileau, qui était d'une complexion délicate, discutait un jour avec Chape- 
lain, dont la voix était formidable. Fatigué de ne pouvoir se faire entendre, 
« Que peut la raison, avec un iilet de voix, dit-il, contre une gueule 
comme celle-là? » 

Mendeissohn a été le successeur le plus digne qu'aient eu les grands 
symphonistes. Ses œuvres sont semées d'idées neuves et distinguées; l'in- 
strumentation en est excellente; néanmoins l'impression qu'elles laissent 
à l'auditeur est un peu froide. 11 est à remanjuer que dans la plupart 
de ses compositions le mode mineur domine, ce qui répand sur elles 
comme un voile de monotonie. Le Snrujft (Cuiw nuit d'élé, la Grotte de 
Fingal, la Belle j\Jélmim\ ses oratorios de Pauhi^, (VEllas, et sa musique 
de chambre suffisent pour mettre .Mendeissohn au i-ang des plus excel'enls 
maîtres de ce siècle. 

L'instrujnenlation employée par Mendeissohn est pleine de charme; 
les idées mélodiques sont distinguées et gracieuses; le canevas har- 
monique sur lequel le compositeur se plaisait à broder ses délicates et 
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vaporeuses rêveries est établi sur des bases impeccables; il en résulte que 
l'ensemble, quoique peu lumineux, forme nn délicieux concert. A l'imi- 
tation de Weber, mais avec moins d'originalité, il a employé avec prédi- 
lection les timbres des instruments à vent, cors, bassons et clarinettes. 

Berlioz a aimé la muse avec passion et n'a pas été payé de retour. Je 
n'entreprendrai pas ici de rectifier la légende qui a cours depuis quelques 
armées, d'un génie incompris de son vivant, d'un grand compositeur rendu 
mallieureux par l'injustice de ses contempoi'ains. L'examen de ces récits 
est du ressort de la biograpbie. Le lecteur qui voudra la lire en tirera 
cette conclusion, que peu de nos compositeurs ont été aussi favorisés que 
Berlioz. 

Ayant remporté le prix de Rome en 1850, il a eu de bonne beure des 
occasions multiples de faire entendre ses œuvres en France et à l'étranger; 
sa symphonie de Roméo cl Julielle a été exécutée au Conservatoire, son 
Rerjuiem aux Invalides, son opéra de Benveriulo Ccllinl a été représenté 
à l'Opéra avec le concours de Mme Stoltz ; son opéra des Troyens l'a été 
au Théâtre lyrique, avec Mme Cbarton-Demeur pour interprète; s?^ Damna- 
lion de Faust et rEnjance du Christ ont été exécutés à l'Opéra-Gomique. 
Écrivain spirituel et humoriste, il a fait du feuilleton du Journal des 
Débals, pendant de longues années, sa tribune et sa forteresse. 

Membre de l'Institut, bibliothécaire du Conservatoire sans fonctions, 
mais non sans traitement, chef d'orchestre international, Berlioz a joui 
de son vivant de nombreux avantages pécuniaires et honoriliques. Comme 
cette existence a différé de celle de Beber, l'excellent symphoniste, et de 
Félicien David, qui, celui-lii, a eu des étincelles de génie! Ceux qui ont 
imaginé la légende de Berlioz victime de l'injustice de ses contemporains y 
ont mis trop de bonne volonté. 

M. Yitet comparait Eugène Delacroix ji un musicien de génie qui ne 
ferait que des dissonances, et écorcherait les oreilles du prochain plutôt 
que de s'exposer au reproche de monotonie. La comparaison est spirituelle, 
mais elle manque d'équilibre, car le musicien « de génie « se garde 
bien d'écorcher des oreilles dont il a besoin pour faire apprécier son 
œuvre; il cesserait par le fait non seulement d'avoir du génie, mais 
môme d'être musicien. 

Je ne pousserai pas l'irrévérence jusqu'à dire que, sous le prétexte de 
l'ccliercher l'idéal, Berlioz a souvent écorché nos oreilles; mais il a blessé 
leur délicatesse par des dissonances tro]) fréquentes et excessives ; il a 
méconnu les conditions de leur structure en leur imposant des sonorités 
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telles que leur jiiyemcnt est devenu sinon inipossil)l(', du uioins laborieux. 
Berlioz, à mon sens, est sorti de la bonne voie en méconnaissant tout ce 
qu'une tradition civilisée a formé dans nuire esprit de goûts et d'habitudes. 
Les arts comme les peuples retournent à la barbarie lorsqu'ils rompent 
avec la tradition. Qu'esl-ce que la tradilion, sinon une longue suite de 
chefs-d'œuvre soumis à d'éclatantes expériences? Les fragments de l'œuvre 
de Berlioz qu'on entend aujourd'hui avec le plus de plaisir ont été re- 
marqués et appréciés à l'origine. On n'a pas marchandé les applaudis- 
sements, en 1846, an Mm net des Follrts, ni au joli ballet des Sylphes. Le 
septuor des Troi/ens et le duo d'amour dans le même opéra ont obtenu le 
succès de prime abord. On reconnut quelques beautés dans l'oratorio de 
r Enfance du Christ. 

Les symphonies de Berlioz se distinguent de toutes celles des grands maîtres 
dans ce genre par une comjdication qui suppose un travail opiniâtre, une 
volonté de fer plutôt qu'un sentiment élevé de la beauté. L'unité de con- 
ception fait défaut. Les parties d'instruments poursuivent leur dessin, se 
croisent à l'envi dans des rythmes souvent différents, et produisent l'effet 
de plusieurs personnes parlant ensemble sans s'écouter; bien plus encore : 
dans Lelio, dans la Damnation de Faust, les violons sont divisés en quatre 
et même huit parties, les violoncelles en quatre parties. Dans le Bequiem, 
l'exagération est au comble : le Tuba mirum et Y Agnus Dei sont écrits 
avec seize trombones, huit trompettes, cinq o[)hicléides, dix-huit contre- 
basses, deux grosses caisses et huit paires de timbales!!! Berlioz a été 
l'inventeur de ces orchestres monstres. Ils sont bien nommés. Qu'il me 
soit permis de dire ici que le Uenuiem de Mozart a mes préférences, 

Schumann s'est livré cà la critique d'art, à la quintessence et à la recher- 
che analytique du grand œuvre, comme Berlioz, comme Wagner. Sa mu- 
sique de chambre offre des morceaux intéressants; mais dans ses grands 
ouvrages, tels que Manfred, le Paradis et la Péri, les idées qu'il a pu 
avoir sont obscurcies par un luxe d'incidents accessoires, par une sur- 
charge d'intentions louables, je le veux bien, mais du genre de celles 
dont on dit que l'enfer est pavé. Cinq ou six fragments agréables à 
entendre émergent de la masse compacte de ses productions. Sa vaillante 
compagne, Mme Clara Schumann, s'est donné la mission touchante de 
les propager d;ins toutes les villes de lEurope, à l'aide de son grand 
talent de pianiste. 

L'ode-symphonie le Désert, de Félicien David, fut exécutée au Conserva- 
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Loire le 8 décembre 1844. 11 y avait là des formes nouvelles, une conception 
hardie, une inspiration absolument indépendante des procédés ordi- 
naires de la symphonie, une instrumentation à la fois très simple et très 
caractérisée. On n'a pas hésité à acclamer cet ouvrage, à admirer cette mu- 
sique pittoresque reproduisant, en les poétisant, les incidents de la traversée 
du désert jiar une caravane : Si le succès a été grand et durable, c'est que 
Félicien David a partout respecté les lois du rythme et de l'oreille, et que 
l'unité règne dans celle composition originale. Doué d'une imagination 
poétique, porté à la rêverie et à la méditation, il s'était livré à l'étude des 
harmonies delà nature. Il s'est appliqué à les imiter non pas servilement, 
mais d'une manière idéale et en restant musicien. C'est ainsi qu'il a traité 
tu Tempête an déacri^ le Simoun, le Lever du soleil dans un solennel et 
admirable crescendo; dans Christophe Colomb, la chanson de la mère in- 
<lienne; dans rEden, le ballet des llenrs; dans Herculamim, le chœur ma- 
gnifique Krohé et le Credo chanté par Lilia; dans Lalla-Rdukh, les plus 
suaves et les plus poétiques sensations, dans un langage harmonieux que 
d'ailleurs jamais aucune oreille n'a entendu en Orient. 

Quoique llalévy n'ait pas écrit d'autre symphonie (\ue Promélhée (1849), 
il ne doit pas moins être regardé comme un des musiciens français qui ont 
su tirer de l'harmonie des timbres les effets les plus pathétiques et les 
mieux appropriés soit au caractère des personnages, soit à la situation dra- 
matique dans ses opéras. 11 suflll de rappeler la préface de l'air (c Ihicliel, 
quand du Seigneur », jouée jiar deux cors anglais, l'accompagnement par 
les cors de l'air célèbi-e ic // va venir », la scène du tombeau daus Guido 
(rixeurft, le ballet dans Ja^wa/î7f/ ; la science de l'instrumentation a été 
poussée si loin dans la Heine de Chypre et dans Charles VI, que Meyerbeer 
lui-même en a adopté les effets dans un grand nombre de passages du 
Prophète el de F Africaine. 

Ce qui marque bien la divergence des habitudes d'esprit et de goiits 
(|ui n'a cessé de régner entre les Allemands et les Français, c'est l'accueil 
fait à la musique d'un de nos compatriotes, d'Onslow, à Vienne, à Leip- 
zig, à Bonn, la patrie de Beethoven, dans toutes les villes de l'Allemagne, 
tandis que chez nous elle n'a jauiais obtenu qu'un succès d'estime. Onslow 
a composé trois symphonies, trente-quatre quintettes, trente-six quatuors. 
De l'autre côté du Bhin, il a été considéré comme le premier symphoniste 
français. En France, sa musique de chambre est presque délaissée à cause 
de son peu d'intérêt mélodique. 

Beber a résisté courageusement et même stoïquement à l'invasion de 
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Vimpressionismr musical; il a tlédaigiu; les moyens factices à l'aide des- 
quels d'autres obtenaient de gré ou de force, aiTachaienl plutôt les applau- 
dissements par la surprise des sens plus (jue par l'encliantement de l'esprit 
et du cœur. 11 est resté fidèle à rorciicslrc de Mozart, à la facture de Haydn, 
mais toutefois il a été original, ingénieux, quelquefois poéti([ue et senti- 
menlal, Inujours avec mesure et distinclion. Tandis que Berlioz faisait 
sonner seize trombones, lui n'eu employait aucun. Il se contentait de deux 
timbales pour la percussion. Ses symplionies sont néanmoins fort belles, et 
ses quatuors resteront longtemps au répertoire à côté de ceux des meilleurs 
maîtres. 

C'est dans l'école de l'aldié Yogler qu'a commencé à s'accentuer un 
esprit de dénigrement, d'animosité baineuse à l'égard des compositeurs ita- 
liens et français. Meyerbeer, son élève, fut regardé comme un transfuge, un 
déserteur de la patrie allemande, lorsqu'il fit représenter le Crocialo en 
Italie et Robert le Diable en France. Weber, son condisciple, lui rcprocba 
avec quelque amertume ce qu'il appelait des concessions ! 

Plus tard les esthéticiens se groupèrent et formulèrent des doctrines 
dans les journaux et les revues. A Weimar, à Pestb, à Leipsig, à Dresde, 
Franz Liszt, Scliumann, Ilans de Bulow, Litolff voulurent opposer aux 
vieilles idoles un culte nouveau. Iiichard Wagner parut enfin, et c'est par 
un court examen de ses productions que je terminerai ce chapitre. 

Pour peu qu'une renommée nouvelle surgisse à l'horizon, écrivains, 
reporters et lecteurs s'associent à l'envi pour saluer sa bienvenue. Si celui 
qui est l'objet de cette renommée est contesté en raison de son mérite con- 
testable, il se forme deux camps : l'un est composé d'une majorité })aisible, 
confiante dans ses jugements conçus sans passion, et tolérante parce qu'elle 
sait que la raison qui, en matière d'art, est synonyme de goût, d'harmo- 
nieuse beauté, finira comme en tout le reste par avoir raison; l'autre 
camp se compose d'une minorité bruyante et ardente de musiciens d'autant 
mieux disposés à vanter des ouvrages défectueux que leurs aspirations ])er- 
sonnelles sont aussi impuissantes qu'ambitieuses, et que, s'ils sont com- 
positeurs, leurs ouvrages se détacberont d'autant |)lus que le voisinage de 
ceux qu'ils préconisent sera moins redoutable et aura le moins charmé le 
public. 

Jl y a aussi un certain nombre d'esprits chercheurs, qui préfèrent l'idée 
fausse du jour à l'idée juste de la veille et (jui souscrivent d'avance à celle 
de demain. Pour eux changement signifie progrès. 

Il V a enfin les amateurs indifférents et inconscients (jui rougiraient de 
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ne ]);is Iroiivor une symphonie belle s'ils l'ont entendu applaudir n'im- 
porte par qui, surtout si l'afficlie a attiré une foule nombreuse et s'il a fallu 
des efforts pour trouver une place. 

Si une chaise dans une loge leur a coûté deux louis, l'ouvrage est inté- 
ressant ; si c'est un fauteuil d'orchestre, il est très beau vraiment; mais si 
c'est un strapontin, il est sublime. Et puis, des compositeurs très favorisés 
de leur vivant, jouissant de sinécures, leur ayant été présentés dans leurs 
journaux comme des hommes de génie méconnus, il n'en faut pas davan- 
tage pour qu'ils se fassent honneur d'un hommage posthume ; ils renché- 
rissent encore sur l'éloge dithyrambique du journaliste auquel se sont sub- 
stitués pour la circonstance l'éditeur et l'entrepreneur des concerts. C'est 
ainsi (pi'à l'opposé du crescendo de la Calomnie, si bien orchestrée par 
Rossini, on arrive, de renchérissements en renchérissements sur l'éloge, au 
colpo di canone de l'apothéose, tandis qu'il ne reste plus à la Vérité qu'à 
redescendre dans son puits. 

Autant l'influence des grands musiciens nés en Allemagne, Haydn, 
Mozart, Ijeethoven, Ilummel, Schubert, Spohr, Meyerbeer, Mendelssohn, a ét('' 
féconde en développant chez les artistes le sentiment du beau, en excitant 
l'imagination des compositeurs, en offrant à leur émulation les plus excel- 
lents modèles, autant les représentants de la nouvelle école allemande ont 
enrayé le progrès, en faussant le goût, en paralysant le génie d'invention 
sans lequel il n'y a pas de véritables compositeurs. Arranger des suites de 
sons, grouper des timbres, nuancer des sonorités, faire des successions 
d'accords, d'arpèges, de trémolos sur la chanterelle, multiplier les commo- 
tions acoustiques, cela ne constitue pas une composition, ce ne sont que 
des arrangements plus ou moins habiles ; et l'on aura beau j)ublier des 
brochures, remplir les journaux de réclames auxquelles un public peu 
compétent se laisse prendre, égarer une critique, fort indifférente au fond, 
mais avide des nouveautés qui la font vivre, ce sera en vain qu'on déni- 
grera le passé en exaltant le présent, le temps fera justice de ces engoue- 
ments, et les œuvres des musiciens si vantés de la nouvelle école allemande, 
avant (juelques années, tomberont dans un tel oubli qu'on ne comprendra 
pas les éloges outrés dont elles auront été l'objet. Il y a maintenant des 
musiciens qui mettent autant d'efforts pour éviter d'écrire une mélodie 
que d'autres en mettaient autrefois à la trouver. Mendelssohn avait déjà 
donné l'exemple d'une grande infatualion germanique en traitant dédai- 
gneusement les quintettes de Boccherini qu'il appelait « une perruque ». 
Il y a une de ses lettres qui prouve même qu'un aveuglement passager de 
cet esprit si cultivé a entraîné avec lui une surdité d'oreille extraordinaire. 
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Il n'a pas ctc frappé de la boaiité des cliaiils de la cliapclle Sixlino, cl 
copeiidaiit en 1850 les Improperii do Paleslrina, le Miserere d'Allc^ii, la 
Passion de Yittoria y élaieiU encore exécutés de manière à exciter l'admi- 
ra lion générale. 

l)ien avant que Richard Wagner eût légiféré en matière d'art lyi'iijue, la 
svm|»lioni(> avait déjà envahi les [lai'litions d'opéras. Sons le prétexte de 
compléter le sens des paroles chantées et d'expi'imer le caractère des per- 
sonnages, Ilalévy, Donizetti et Meyerbeer avaient donné de longs développe- 
ments aux ritournelles, aux préludes et postludes des scènes. Mais ils sont 
restés cependant dans des limites raisonnables. M. Gounod dans les opéras 
qui ont précédé Faust, M. Ambroisc Thomas dans Ilamlet, Yerdi dans 
Don Carlos elAida, ont suivi leur exemple. Piichard Wagner a poussé à 
l'extrême cette idée et a transformé de fond en comble le genre de l'opéra. 
Il en a fait une abstraction, une UHivre hybride, à la fois >ymplionique cl 
dramatique, littéraire et musicale, psychologique et matérialiste, qui a 
besoin de longs programmes pour intéresser, de moye?is spéciaux et de 
procédés compliqués pour être exécutée. 

Je n'ai pas à relever ici tout ce qui est antipalhique à notre nation dans 
le caractère des ouvrages de Richard Wagner, ni son incroyable insolence 
envers les compositeurs de génie qui ont illustré les scènes italiennes et 
françaises. 

La formidable puissance de l'orchestre de Wagner s'explicjue i)ar la 
multiplicité des orchestres dans l'orchestre, par la superposition des timbres 
et l'unisson des groupes d'instruments à vent. On trouve dans le Gôtterdam- 
7ne?' M /*j/ jusqu'à huit parties de cors, quatre parties de trompettes; dans le 
nin'ingold, dix-huit enclumes et d'autres machines retentissantes. Il faut 
ajouter aussi la division en plusieurs parties des instruments à cordes. On 
comprend qu'après avoir été soumis à des sonorités aussi bruyantes, l'au- 
diteur soit charmé d'entendre enfin une phrase de chant ou d'instrument 
accompagnée par un seul violoncelle, une harpe et un cor anglais. Il y a 
dans cette opposition, dans ce contraste, une explication de l'effet agréai)le 
produit par divers passages du. Lohengrin. On respire enlin après une course 
haletante; c'est le bienfait d'un peu de silence après un grand bruil. 

Que Richard Wagner ait été un compositeur possédant une science con- 
sommée, personne ne le conteste. C'était un symphoniste de premier ordiv 
dans le sens technique. Il n'y a aucun instrument dont il n'ait su tirei- Ui 
parti le plus habile, pas un agencement de sons ([u'il n'ait su produire, pas 
un contrepoint dont il ne se soit joué avec la |)liis étonnante facilité. Mais 
il a manqué de goût et de mesure; l'harmonie des pnqiortions lui était 
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inconnue; l'inspiration dictée par le sentiment lui est demeurée étrangère. 
Lorsqu'il a trouvé une pensée mélodique qui se rattachait à l'oi'dre musical, 
on est étonné d'y retrouver des formes presque banales. La stérilité de son 
imagination sur ce point explique son système de hannissement de la 
mélodie absolue. 

Les morceaux les plus remarquables de la tétralogie de Richard Wagner 
sont les suivants : dans le Bheingold, le Chant des Nymphes, quoiqu'il se 
fasse entendre sur une note pédale, ]emi hémo], qui dure deux cents me- 
sures! l'air du Dieu Logé, la marche des Dieux et le trio des Nymphes du 
llhin ; dans la Walkijrie, l'hymne au printemps, la chevauchée des Walky- 
ries sur des arpèges de violon interminables, la scène des adieux de Wotan 
et de Brunehilde ; dans Siegfried, la symphonie pendant laquelle le héros 
s'abandonne à ses rêveries sous un filleul, et le duo d'amour qui termine 
l'acte ; dans le Crépuscule des Dieux, la marche funèbre et la scène finale 
de la catastrophe du Walhalla. Cette polyphonie, cette conception babylo- 
nienne n'est grande et puissante que par sa masse, et elle ne fera pas plus 
oublier les chefs-d'œuvre de nos maîtres que les monstrueux monuments 
d'Éléphanta et du Cambodge ne détourneront notre admiration des beautés 
sereines du Parthénon et de la majestueuse et harmonieuse ordonnance de 
nos cathédrales gothiques. Tant pis pour les iSiehelungen et pour le titan 
musical de Bayreuth. 11 n'a pu escalader le ciel, et ses imprécations demeu- 
reront impuissantes. Berlioz, son prédécesseur dans cette campagne hai- 
neuse contre les plus glorieux représentants de l'art musical, n'a pas été 
et ne sera pas plus heureux. Le succès du Barbiere di Siviglia, (VOtcllo, 
du Mosè, de Semiramide, l'impatientait an point qu'on lit ceci dans ses 
Mémoires : « Je me suis alors plus d'une l'ois demandé comment je pour- 
rais m'y prendre pour miner le Théâtre Italien et le faire sauter un soir 
de représentation avec toute sa population rossinienne. » Il est inutile 
de dire que le Barbier de Séville, Othello et Moise ont survécu jusqu'ici 
et survivront encore longtemps à Benvenuto Cellini et aux Troyens de 
Berlioz. 
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DANSES PARTICULIERES CHEZ DIVERS PEUPLES 



l.es danses aiiliqucs, lK'lléiii(|ues ou barbares, les danses orieiilaJes, les 
opéras-ballets et les ballets de cour ont été l'objet d'explications bistori- 
ques dans des cbapitres précédents. Mais la manifestation publi(jue on 
lliéàtrale de poses gracieuses, de mouvements barmonieux du coi'ps, d'iiii 
exercice condensé des muscles, la vue d'attitudes variées et expressives 
des danseurs, devaient naturellement en provoquer l'imitation dans l'inté- 
rieur desi'amilles et dans les réunions de société. Comme en toutes choses, 
les artistes fournissent des modèles, et les amateurs les reproduisent eji 
les moditiant selon leui- goût et leurs convenances. 

Je ne parleiai donc plus des danses sacrées en l'bonneur des dieux, des 
danses armées, pyrrhiques, bachiques, salicnnes, etc. Mais il y a ipielques 
mots à dire sur les espèces variées de danses cultivées au point de vue du 
plaisir et d'un délassement dont la frivolité n'exclut ])as l'ulililé comme 
complément d'une éducation lihéi-ale. 

A notre époque on ne danse plus, on saute ; et il n'y a, à mon avis, d'autre 
différence entre les danseurs des salons les plus à la mode et les paysans 
des montagnes que le costume, les manières, la chaussure élégaiile. Je n'af- 
firmerais point que la mesure marquée par le galoubet el le lambouriu 
ne soit mieux suivie par les danseurs des Pyrénées (pie celle du piano par 
nos conducteurs de cotillon. 
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Quel rapport, par exemple, exisle-t-il entre la sauteuse, dite à deux 
temps, et le rythme ternaire de la valse? 

11 me faut remonter à une autre époque pour retrouver une sorte de 
danse se rattachant à l'art musical, à des rythmes variés. 

La pavane était dansée sur une mesure assez lente, en grand costume 
espagnol et l'épée au coté. Le cavalier soulevait sa cape en arrondissant le 
bras et en mettant la main sur son épée, offrant ainsi comme l'image d'un 
paon faisant une roue de sa queue (pavonis instar), d'où le nom de 
pavane a été donné à cette danse, dont on a attribué l'invention à Fernand 




Ia' fandango. 



Cortez. C'est la pavane qu'on dansait en Espagne le Jeudi Saint dans les 
églises, à titre d'hommage rendu au Saint-Sacrement, et cette coutume est 
encore pratiquée à Tolède pendant la Semaine Sainte. 

L'Espagne est le pays de l'Europe où l'on a le plus dansé. Voici les genres 
de danse qui lui appartiennent : 

\idi sarabande, danse noble à trois temps accompagnée de castagnettes; 

La seguidilla, corrieute (courante), dansée à six, par trois cavaliers et 
trois dames ; 

La danse mauresque ; 

hiijota arafjonese, Varaf/onaise, dansée aussi en Catalogne; 

Le fandango, de toutes les danses espagnoles la plus nationale; le rythme 
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('11 L'sL très vif et les pas caraclérisliqiies, si l'on [x'ul donner le nom de pas 
à des trépignements perpétuels accompagnés de déhanchements violents ; 

Le zapateado, danse égnlemont bi'uyaiile avec frappements de pieds; 

Le zorouf/f), danse vive accompagnée par des battements de mains ; 

Le boléro, danse noble et plus retenue, souvent accompagnée de clianis; 

La cachucha, pas dansé par une femme seule; 

La (jua radia, danse théâtrale. 

Une danse funèbre est encore pratiquée dans (piebpies provinces de 
l'Espagne. La gravure qui précèdes représente l'une de ces cérémonies, 
moitié orientales, moitié chrétiennes, dont la cuuluiiic a traversé les 
âges. Une enfant de six à sept ans, habillée comme pour un jour de 
fête, couronnée de fleurs d'oranger, est étendue morte sur une table où 
brûlent quatre cierges. La jeune mère, assise près de ce lit funèbre, est 
accablée de douleur. Mais « Esta con Ins angeles », c'est un ange au ciel, 
cl, malgré le chapeau de Basile dont le dessinateur a affublé le curé, c'est 
encore lui qui apporte à la pauvre mère la plus réelle consolation. Les 
paysans de Jijona, où la scène se passe, traduisent dans leur rude lan- 
gage celte pieuse croyance. Ce langage est celui d'une danse ou plutôt 
d'une pantomime avec frappements de pieds pendant que d'autres l'accom- 
pagnent de la guitare et des castagnettes, auxquelles se mêle un chant de 
circonstance : « Esta con (os angeles », répètent-ils, et les cloches du village 
sonnent à glorki au lieu de sonner le glas mortuaire, tocar à muertn. 

C'est ainsi qu'on retrouve, sous toutes les latitudes et sous des aspects 
divers, les croyances consolatrices qui font inscrire chez nous au bas du 
billet de part de la mort de l'enfant le plus aimé : Laudate Dominnm, au 
lieu de : De profundis. 

l/llalie a aussi ses danses populaires. J'ai parlé dans un autre chapiire 
de l'antiquité de la tarentelle et de la sicilienne. 11 convient d'ajoulcr la 
fnrbane, danse des gondoliers vénitiens, la trévisane, dansée en Lombar- 
die, et la montferrine, espèce de bourrée dansée par les Milanaises. 

Le salterello, enfin, est une danse des paysans de hi (•anii)agne romaine. 

Une danse d'origine provençale en f\iveur dans les palais italiens, la 
volte, se répandit en France sous le règne de Charles IX. On dit que Mar- 
guerite de Valois la dansait avec beaucoup d'élégance et de charme. La 
volte n'est autre chose que la valse. 

En France, les danses provinciales connues sous le nom de branles 
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claieiil miiUipliécs. 11 y avait le branle de Poitou, celui du Haut-Barrois, 
les branles d'Ecosse et de Bretagne. Henri IV était uu intrépide danseur : sa 
danse favorite était Vantiquallle, qui dépassait les autres en hardiesse, 
voire môme la gaillarde. 

On distinguait la haute et basse danse, la danse dite par en haut, de la 
danse noble beaucoup plus posée, presque terre à terre. 












liiiii 
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Le maître à danser joiianl de In jxjcliette. 



Les différentes sortes de danses usitées en France ont été la chacunne, 
^viv des airs à trois lemps ; le menuet {minuelto), originaire du Poitou, 
nommé ainsi en raison des petits pas qu'on faisait pour le danser; la passa- 
€a///e, dont l'étymologie (pasa calle) démontre la provenance espagnole: 
son rythme musical est ternaire; la gavotte, dont le nom vient du pays 
lies Gavots, montagnards des environs de Gap; elle se danse sur une me- 
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sure biliaire ilaiis un niouveiiienl modéré; le riiidudon, iiiveiilt' par le 
maître à danser Riuaud, de Marseille; la bourrée d'Aumrijtir ; la faran- 
dole, danse provençale. 

La bocane l'ut en vogue dans le cours du dix-scpliéme siècle. File a eu 
pour auteur le sieur I)Ocan, maître à danser des reines d'Kspagne, d'Angle- 
tt'i're, de Pologne. Sa vanili- cl sa l'aluili' ^out restées longtemps prover- 
biales; (juoiipril fût laid et presque contrefait, il niseignait à merveille. 

Les maîtres l\ danser formaient alors une corporation annexée à celle des 
joueurs de violons et des ménéliier>. Ou sait par la scène de Molière toute 
l'importance qu'ils se donnaient aux yeux des bourgeois. Le chef de leur 
maîtrise était le roi des Vinlnna, ce qui montre que leur aiM était considéré 
comme subordonné à la musique ; et en effet la danse ne peut être ima- 
ginée sans un concours de voix ou d'instruments; les enfants eux-mêmes 
chantent spontanément en dansant en rond. Les maîtres à danser donnaient 
leurs leçons avec le petit violon de poche appelé pochette, qui rend à 
l'octave les sons du violon. Ce sont eux qui affublaient les danses des 
noms les plus singuliers : c'étaient la folâtre, la créole, le petit-maitre, 
la jolie-meunière, la belle-esclave, la montgolfier, la suédoise, la gibraltar, 
l:i moscovite. 

La (ligue est la danse nationale anglaise. Je ne sais si l'étymologie 
familière de gigot qu'on donne à ce nom est exacte. Il est de fait que le 
mouvement imprimé au haut de la jambe est perpétuel. 

La chaîne anglaise est formée de deux haies de danseurs ; chaque coupîi* 
en parcourt l'étendue en sautillant, car l'Anglais saute toujours en dansant. 

Les Grecs modernes ont conservé des ligures de danse qui paraissent 
remonter à des temps anciens; ce sont la candiote, Yangrismême et \ hij- 
porchématique. Les Spartiates dansent encore la pfjrrhigue en robes courtes 
avec un carquois garni de flèches et l'arc tendu. J'ai parlé plus haut de 
la danse antique de la grue; elle est encore prati(|uée dans l'Attique. 

Depuis que la contredanse, country-danse, a été imi)orlée d'Angleterre 
en France, elle y est demeurée prépondérante. Depuis le commencement 
du siècle, on n'a dansé, dans les bals et les salons, «pie le quadrille et la 
valse, jusque vers l'année 1842, époque de rirruption de danses étran- 
gères, hongroises, polonaises, écossaises. Ln polka surtout iîL fureur, et, 
malgré la supériorité sur elle de la mazurka, de la redoua, de la rarso- 
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viana et de la scotiscli, elle resta maîtresse du parquet. Cellariiis et Mar- 
kowski furent les professeurs les plus renommés de ces danses nouvelles. 

La polonaise, qu'il ne faut pns confondre avec les figures qui pré- 
cèdent, est une marche-promenade très gracieuse qui sert d'intermède à 
d'autres danses. 

Le rvthme original de celte marche cadencée a inspiré d'admirables 
morceaux de piano et pièces instrumentales à de grands- compositeurs, tels 
que Weber, Ilummel, Chopin, Liszt. On entend souvent dans les concerts la 
polonaise de Struensée, un des chefs-d'œuvre de Meyerbeer. 

Enlever à l'Allemagne l'origine de la valse, qui depuis trois siècles est 
regardée comme sa danse nationale, c'est là une bien faible revanche. 
Cependant la vérité historique l'exige. La valse telle que l'a définie Blasis 
dans son Manuel complet de la danse, se compose de deux pas, chacun 
de trois temps par mesure, suivant les principes de la musique. Chacun des 
deux pas complète le demi-tour de valse, qui dure une mesure; ces deux 
pas ensemble forment le tour entier de valse, exécuté en deux mesures. 
Elle était connue pendant le moyen âge en Provence sous le nom de l'olta, 
et l'air sur lequel on la dansait s'appelait hallada. J'ai dit plus haut que 
Marguerite de Valois la fit adojtter à la cour. Un grand nombre d'airs à 
danser à trois temps datent de cette époque et coïncident avec le succès de 
la valse pendant tout le seizième siècle. 

La valse est de tous les genres de danse celui qui se prête le plus aux 
rêves de l'imagination, aux plaisirs de l'oreille et des sens. Le tour élégant 
des phrases musicales, l'ardeur constante d'un rythme entraînant, 
quelquefois même l'accent passionné de la mélodie offrent les plus sédui- 
santes images. 11 ne faut pas s'étonner si la plupart des plus grands musi- 
ciens se sont complus à écrire des valses dont plusieurs sont restées 
célèbres. Le lecteur se rappellera VInvitation à la valse de Weber, les six 
valses de Beethoven, les valses de Chopin, de Schuloll", de Joseph Strauss, 
de Lanner, de Labitzki. Meyerbeer a tiré du rythme ternaire un effet dra- 
matique dans la valse infernale de Robert le Diable, tandis que Weber 
l'interprétait gracieusement dans la valse de Robin des Bois. La valse 
du duc de Reichstadt a été longtemps populaire, et plus récemment on a 
exécuté sur tous les pianos la valse composée par Biirgmidler et introduite 
dans le ballet de Giselle d'Adam. On a chanté dans tous les salons la 
belle valse de Yenzano, et il Baccio d'Arditi, interprété par l'admirable 
voix de Mme Adelina Patti, a eu aussi son heure de succès. 



CHAPITRE XXIV 

nÉSUMÉ NOMINAL DE L'HISTOIRE DE LA MUSIQUE DEPUIS LES TEMPS 

ANCIENS JUSQU'A NOS JOURS 



Tableau historique musical indiquant les compositeurs, les théoriciens, les 
érutlits, les hislorims de larl musical, les chanteurs et les cantatrices, 
les orcjanistes, les artistes iustrumentistes^ les chorégrajihes et danseuses, 
les facteurs d'orgues, les luthiers, les acousticiens et (jénéralement toutes 
personnes dont le nom appartient à r histoire de la musique, classés par 
ordre alphabétique dans chaque siècle et selon la nature de leurs fonctions 
à partir du (puiuzienie siècle. 



NOMS niBLIOUES 



XI' SIECLE 

Jubal. llls (l'Ada et de Lamelli, de la postérité 
de Cuin, constructeur d'instruments de mu- 
sique. 

Il fut le père de ceux qui jouent de la 
liarpe et de l'orgue. Genèse, cliap. iv, v, 21. 



David (le roi), auteur des psaumes et cilé comme 

hariiiste dans la Dihle. 
Héman, cliantre du temple de Jérusalem. 
Asaph, diantre du temple de .lérusaiem. 
Idithun, cliantre du temple de Jérusalem. 
Salomon (le roi), organisateur de la mu'^ique 

du temple de Jérusalem. 



NOMS MVTllOLOCIOUES 



Minerve, déesse inspiratrice des arts élevés. 
Mercure, dieu inventeur de la lyre. 
Apollon, dieu des vers et de la musique. 
Hyagnis, musicien phrygien, père de Marsyas. 
Marsyas, rival malheureux d'Apollon. 
Philammon, poète et musicien. 
Thrace, lils d'Apollon et de Chioné. 
Euterpe, muse de la musique. 



Polymnie, muse de la poésie lyri(pie et de la 

mimi([iie. 
Amphion, joueur de lyre. 
Olympe, musicien grec. 
Orphée, personnKicalion de 1 arl muHial. 
Pan, dieu inspirateur de la musique senaielle 

cl di's insliiiels grossiers. 
Syringe, nymphe (jui présidait aux jeux agrestes. 
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NOMS AiNTEIUEURS A L'ÈRE CHRÉTIENNE 



IX" SIICCLE 

Thalétas, célèbre musicien créfois, auteur de 
P.'eans que Pythagove se plaisait à chanter. 

V 1 1 "^ s 1 K c L E 

Archiloque, poète et musicien grec. 
Arion de Méthymne, poète et citharède Icsbicn. 
Cépion, musicien grec. 

Mimnerme, poète et musicien grec de Colophon . 
Nanno, joueuse de llùte grecque. 
Terpandre, célèbre musicien grec, Lesbien. 
Xénophane, pliilosophe, fondateur de l'école 
d'Llée, poète et tbéoricien. 

V l '^ s I È C I- E 

Clonas, musicien grec, flûtiste. 

Ibycus, joueur de sanibuque ou lyre phèni- 

rienne. 
Lasus d'Hermione, musicien grec. 
Polymnestes de Colophon, musicien grec 

ionien. 
Pratinas de Phlionte, poète lyrique grec. 
Pythagore, pbilosoplie et tbéoricien. 

V " SIÈCLE 

Phrynis. poète et musicien grec de Lesbos, 
premier lauréat des fêles des l'anatliénées. 



Platon, pliildsopbe grec. 

Timothée de Milet, poète et musicien. 

I V "^ SI K c I. E 

Aristote, pbilosoplie péripatéticien, auteur de 
plusieurs ouvrages sur la musique, (jui sont 
perdus, et de divers fragments sur des parties 
de cet art dans ses l'ioblimcs, dans la l'-oli- 
fifjue et dans la Poéliqiie. 

Aristoxène, pbilosoplie péripatéticien, auteur 
de plusieurs ouvrages sur la musique. 

Damon, musicien grec qui eut pour élèves Pé- 
riclès et Socrate. 

Héraclide de Pont, pbiiosopbe grec. 

Philoxène, poêle et musicien, né à Gytbère, 
esclave aclieté par Mélanippide. 

I II " SIÈCLE 
Euclide, Ibcoricieii. 

1 1 '■ SIÈCLE 
Héron d'Alexandrie, théoricien, 

I '■■■ SI È c L E 

Hoai-Nan-Tsée. écrivain chinois sur la musi- 
que. 

"Vitruve, théoricien (acoustique et orgues hy- 
drauliques). 

Xutus, joueur de llùte grec et favori d'Antoine. 



NOMS CLASSÉS PAR ORDRE ALPll ARÉTIQUE DANS CHAQUE SIÈCLE 



I '^'^ S 1 1; C L E 

Bacchius le 'Vieux, écrivain grec, autour d'un 
dialogue sur la- musique intitulé : l^iiy.-jorjh 

Néron, empereur romain et chanteur. 

Nicomaque , philosophe syrien, auteur d'un 
traité de musique : 'Apuo-nxr,i 'EyyjipiSio-j (ma- 
nuel (riiarmonie). 

Plutarque, historien, auteur d'un traité sur la 
inasi(iue. 

Terpnus, joueur de cilhare sous Néron. 

Torpus, flûtiste, professeur de Néron. 

II'' SIÈCLE 

Apulée, philosophe platonicien. 

Athénée, auteur grec. 

Didyme d'Alexandrie, écrivain grec. 



Mésomèdes, poète grec, esclave affranchi, fa- 
vori d'Adrien, auteur d'un hymne à Némésis. 
Pausanias, historien. 
Claude Ptolémée, Ihéoricien. 
Aristide GLuintilien, Ihéoricien. 
Théon de Smyrne, Ihéoricien. 

Il l '^ SIÈCLE 

Alypius d'Alexandrie, théoricien. 
Clément d'Alexandrie, philosophe platonicien 

et docteur. 
Porphyre, philosophe néoplatonicien. 

IV SIÈCLE 

Saint Ambroise, docteur, poète et liturgiste. 
Saint Augustin, autour du traité De Mks'icô. 
Pollux, historien grec, auteur de Vliistoria phy- 
sica. (11 vivait sous l'empereur Valons.) 



RKSIME NOMfNAF.. 
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V'' SIÈCLE 

Boèce, lliéoi-icicn. 
Gaudence, éi'rivaiii laliii. 
Martianus Capella, Ihéoricien. 

vr SIKCLE 

Saint Grégoire le Grand, pape, poète, lilui- 

i;iîlo. jiutenrdc VAiiliji/ioiuiire cenlon. 
Hesychius de Milct, écrivain grec. 
Saint Isidore de Séville, Ihéoricien. 

vil'' s I K C L E 

Abou Câb Honayn, musicien arabe. 
Bédé le Vénérable, théoricien. 
Ibn Mouhriz. cliauteur arabe. 
Ibn-Souraydj. cliauteur arabe. 
Saint Jean Damascène, écrivain, poète et 
ii^nmogrophc grec. 

vin'' SIÈCLE 

Alcuin. écrivain latin et thcoi'icien. 
Ibn Aïcha, chanteur arabe. 

I X •■ SIÈCLE 

Georges, piètre vénitien, constructeur de l'orgue 
placé à Aix-la-Chapelle par les ordres de Louis 
le Délmnnaire. 

Gerbert, pape sous le nom de Sylvestre II, in- 
venteur d'orgues à vapeur placées dans l'église 
de Reims et dans Tabbaye de Saint-Derlin en 
.Artoi:-. 

Giafar, .\rabe qui construisit l'orgue donné à 
Charlemagne par le calife de Bagdad. 

Notker le Bègue, écrivain et auteur de sé- 
quences. 

Reginon de Prum. Ihéoricien. 

x'' SIÈCLE 

Al-Farabi, thc'oricien arabe. 

Saint Odon de Gluny, théoricien. 

Rémi d'Auxerre, théoricien. 

xr SIÈCLE 

Aribon. théoricien. 

Bernon de Richenau, théoricien. 

Francon de Cologne, théoricien. 

Guido d'Arezzo , professeur et théoricien. 

(s' et xi« siècles.) 
Hermann Contract, théoricien. 
Le moine Hucbald, professeur et théoricien. 

[n" et xi° siècles.) 
Psellus, écrivain byzantin. 
Robert le Pieux, roi de France, compositeur 

de répons eu plain-chant. 



XII'' s II"; c L V. 

Abailard, docteur, poète et musicien. 

Arnault de Marueil, poète et musicien. 

Saint Bernard, auteur d'un traité de chant 
intitulé' Maiiiria. 

Bernard de "Ventadour, poélc et musicien. 

Bertrand de Born, poète et musicien. 

Folquet de Marseille , poète et musicien. 

Guilhem IX, comte de Poitiers, poète et musi- 
cien, 

Guilhem de Cabestaing, ])oète et musicien. 

Jean de Garlande, théoricien. 

Peire d'Auvergne, poète et musicien. 

Peire Ramon de Toulouse, poète et musi- 
cien.. 

Peire Rogier, poète et musicien. 

Pierre de Corbeil, archevêque de Sens, poète 
et musicien. 

Pons de Gapdueil , poète et musicien. 

Rambault III. comte d'Orange, poète et musi- 
cien. 

Richard Cœur de Lion , roi d'.\ngleterre , 
poèlo et musicien. 

Robert I", dauphin d'Auvergne, poète et musi- 
cien. 

XIII'' SIÈCLE 

Adam de la Halle . tiouvère et compositeur 
(dil le Bossu d'ArrasL 

Aimeric de Péguilain, poète et musicien. 

Gaucelm Faidit. poète et musicien. 

Guiraut de Borneil, poète et musicien. 

Guiraut Requier, poète et musicien. 

Jacopone da Todi, poète et musicien (moine 
franciscain., auteur du Slalxit Mater. 

Jérôme de Moravie , théoricien. 

Marchetto de Padoue. théoricien. 

Odington, bénédictin anglais, théoricien. 

Georges Pachymère,liistorienbyzantin, auteur 
d'un traité de musique. 

Peire Cardinal, poète et musicien. 

Peire "Vidal, poète et musicien. 

Perdigon, poète et musicien. 

Philippe de Vitry, théoricien. 

Rambaut de Vaqueiras , poète et musicien. 

Sordel, poète et musicien. 

Thibaut IV, comte de Champagne, poète et com- 
positeur. 

Thomas de Celano. poète et musicien, reli- 
gieux fi'auciscain. auteur du Dirs mr. 

Uc de Saint-Cyr, poète et musicien. 

XIV« SIÈCLE 

Barlaam, moine grec, écrivain. 
Guillaume Dufay, compositeur flamand. 
Faber [Nicolas , facteur d'orgues allemand. 
Jean de Meuris, théoricien, auteur d'un traité 
sur la musique ligurée (.Ir*- lucnsurabilis). 
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Lampadarius (Jean), chantre grec et écrivain. 

Landino Francesco (il Cieco), organiste 
aveugle. 

Lescurel, musicien et auteur de rondeaux. 

Guillaume de Machault , compositeur et 
poète. 

Manuel Bryenne, écrivain grec sur la mu- 
sique, auteur des Harmoniques. 

Philippe de Lannoy, facteur d'orgues à An- 
vers. 

Squarcialupi, organiste. 

X V' SIÈCLE 
Compositeurs. 

Busnois, compositeur belge. 

Caron, compositeur français. 

Egide Binchois, composileur belge. 

Genêt Elzear, surnomme Carpentras, compo- 
siteur de la chapelle Paiiale. 

Josquin Desprès, coiupositeur llamand. 

La Rue (Pierre de), composileur flamand. 

Obrecht, compositeur llimand. 

Ockeghem, compositeur belge, chapelain de 
l.ouitf XI. 

Robert Morton, musicien du duc de Bourgogne 
l'iiilipiic le Bon. 

Tinctoris (Ican), compositeur, maître de cha- 
pelle de Ferdinand d'Aragon, roi de Naples et 
de Sicile. 

Orç/a /listes. 

Hofhaimer, organiste. 

Muredc (Cernhard), organiste allemand et fac- 
teur d'orgues à Venise. Inventeur du clavier à 
pédales. 

Virdung, organiste. 

Tliroriciens. 

Dunstaple, théoricien écossais. 
Egidius de Murino, théuricien. 
Gafori, théoricien. 

René (le roi), auteur de rondeaux. 

Faiicur d'orgues. 
TraxdorfF, fadeur d'orgues à >'uremberg. 

X v 1'' SIÈCLE 
Compositeurs. 

Alexandre Agricola^ compositeur belge. 
Allegri (Gregorio), compositeur romain. 
Anerio, compositeur romain. 
Animuccia, compositeur florentin. 



Arcadelt, compositeur (Pays-Bas), 

Asola, compositeur de musique sacrée. 

Beaulieu, compnsileurde la chambredellenrilll, 
l'un des auteurs du ballet comique de la Boyne. 

Jean Bennet, compositeur anglais. 

J. de Berchem, compositeur flamand. 

William Bird, compositeur anglais. 

"Valerio Bona, composileiu' et théoricien. 

Giulio Caccini, chanteur et compositeur. 

Gavalieri, composileur et théoiicien. 

Claudin de Sermisy, compositeur français. 

Jacques Clément (Clemens non papa), compo- 
sileur. 

Créquillon, composileur belge. 

Cyprien de Rore, composileur. 

Donati, compositeur vénitien. 

Benedictus Ducis, compositeur belge. 

Frescobaldi, compositeur. 

Gabrieli (André), compositeur. 

Nicolas Gombert, composileur belge. 

Claude Goudimel, compositeur. 

Guerrero, compositeur espagnol. 

Hans Sachs, maître-chanteur. 

De la Hèle, composileur flamand. 

Clément Jannequin, composileur. 

Claude Lejeune, compositeur. 

Lepeintre, musicien. 

Luther, auteur de quelques chants religieux. 

Maillard, composileur. 

Marenzio, compositeur. 

Merulo, organiste et compositeur. 

Thomas Morley, compositeur anglais. 

Petrus MouUu, composileur de la chapelle 
Ponlilicale. 

Jean Mouton, composileiu', chantre du roi sous 
les règnes de Louis XII et de l'rançois I". 

Nanini, compositeur. 

Palestrina (Pierluigi da), compositeur (école 
romaine). 

Jacques Péri, compositeur. 

Philippe de Mons, compositeur belge, un des 
maîtres de la chapelle Impériale. 

Praetorius, écrivain et compositeur. 

Roland de Lassus ou de Lattre, composi- 
teur belge. 

Salomon Rossi, compositeur Israélite. 

François Roussel, compositeur de la chapelle 
Ponlilicale. 

Szamotulski, compositeur polonais. 

Jacques Vaet, compositeur belge. 

Horace Vecchi, compositeur. 

Verdelot, compositeur belge. 

Vincent Lusitano, composileur portugais- 

Vittoria, composileur espagnol (école romaine). 

Adrien Willaert, compositeur flamand. 

Organistes. 

Corteccia, organiste. 
Hofhaimer, organiste. 
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Guidetti, plain-cliantiste, auteur du Dlrrctorinni 

i/iori . 
Hollander. contrapontistc. 
John Bull, organiste. 
Milleville (Alexandre), organiste. 
Perego, [dain-clianliste. 
Schmidt, organiste. 
Senfel, organiste. 

Ilu'oriticnx. 

Ganassi del Fontego (Sylvestre), auteur de 
La Fontegara, professeur de llùte et de viole. 

Glaréan, théoricien. 

Vicentino, théoricien. 

Zarlino, Ihéoricien. 

Saint Philippe de Néri, amaleur et protec- 
teur des arts, fondateur de l'Oiviloire. 

Luthiers. 

Duiffoprugcar, luthier de liologne. 

Les Amati, luthiers de Crémone. — André, ÏNi- 

eolas, Antoine, Jérôme-IN'icolas (le plus célèbre 

des membres de cette famille). 
Valvasori, facteur d'orgues. 

Imprimeurs. 

Petrucci, inventeur des caractères mobiles de 
typographie musicale et du double tirage rouge 
et noir. 

Phalèse, imprimeur de musique à Louvain. 

X V II '^ SIÈCLE 
Compositeurs. 

Abbatini, maître de cliapelle de Saint-Jean-de- 
I.atraUj compositeur. 

Agostini, directeur de la chapelle du Vatican^ 
compositeur. 

Ariosti, compositeur. 

Bassano, compositeur vénitien. 

Bernabei, compositeur romain. 

Biancheri, compositeur et théoricien. 

Jean-Marie Bononcini, compositeur et théo- 
ricien. 

Bonsignac, compositeur de musique d'église. 

Gambertj compositeur d'opéras. 

Campra. compositeur d'opéras. 

Carissimi, compositeur romain. 

Cavalli, compositeur. 

Celasse, compositeur d'opéras. 

Destouches, compositeur d'opéras. 

Draghi, compositeur ferrarais. 

Henri Dumont, compositeur de nuisii|ue sacrée. 

Giovanellij compositeur et plain-chautiste. 

Guédron, chanteur et compositeur^ surintendant 
de la musique de Louis XIII. 



Guislain, compositeur. 

Herredia, compositeur espagnol. 

Jean IV, roi de Portugal, auteur de unelques 
compositions. 

Lalande. compositeur et maître de chapelle. 

Legrenzi, compositeur vénitien. 

Lopez ou Lupus, compositeur portugais. 

Lulli (lîa[ilistL'), compositeur d'opéras. 

Marcello, rompositeiii' vénitien. 

Monteverde, compositeur. 

Mouret, compositeur. 

Penna (Laurent), compositeur de musique sacrée 
et théoricien. 

Pereira, compositeur portugais. 

Pollarolo, compositeur. 

Purcell, compositeur anglais. 

Parti, compositeur. 

Sabbatini, compositeur théoricien. 

Alex. Scarlatti, compositeur, chanteur, har- 
piste, organiste. 

Domenico Scarlatti, compositeur. 

Stradella, compositeur. 

Louis Viadana, comj)Ositeur, inventeur de la 
basse continue. 

"Vincent, professeur de composition à i'aris. 

Orf/finisles. 

Buxtehude, organiste. 

De Chambonnières, organiste. 

Champion, organiste. 

Froberger, organiste. 

Lebègue, organiste. 

Nivers, plain cliantisie et organiste. 

Raison, organiste. 

Reincke, organiste des Pays-Das. 

Roquette, organiste de Notre-Dame, :'i Paris. 

Chanteurs et caiitatriecs. 

Abell, léuor el lulliisie anglais. 
Leonora Baroni, canlalrice ililieinie. 
Beaumavrielle, cbanteiu-, basse-taille. 
Des Argues, professeur de chant. 
Desmatins (Mlle), canlati-ice de rOi)éra. 
Balthasar Ferri, chanteur italien, sopraniste. 
Duménil, acteur de l'Opéra, haule-contrc. 
Gaye, cbanleiir. 

Michel Lambert, chanteur el professeur. 
Maupin (Mlle), cantatrice de l'Opéra. 
Nyert, musicien de la chambre fie Louis XIII. 
Le Rochois (Mlle), cantatrice de l'Opéra. 
Saint-Aubin (Mlle , chanteuse de l'Opéra. 
Saint-Christophe (Mlle), (chanteuse de l'Opéra). 
Scaramuccia, comédien et clianliur. 
Tosi, sopi'aniste et jirofessenr. 

Maîtres de mii.\ii/iie 

Formé, niailie de nnisicpie de la chapelle cl de 
la chambie de Louis XIII. 
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Frémaut, maître do musique de la cathédrale, 

à Paris. 
Moulinié, maître de musique de la chapelle el 

de la cliambre de Louis XIIL 
Picot, maître de musique de la chapelle et de la 

chambre de Louis XIIL 

Instrioupnlislcs. 

François Conti, Ihéorbiste et composileur. 

Corelli, composileur el violoniste. 

Guignon, violduisle. 

Jenkins , compositeur anglais, violiste de 
Charles ^■^ 

Gautier, lulliisle. 

Hedington (Charles et Jacques), luthistes écos- 
sais. 

L'Enclos, père de INinon de LEncloSj habile lu- 
thiste. 

Mérande, luthiste. 

Mertel (Élie), luthiste strasbourgcois. 

Mouton, luthiste de la chambre du roi Louis XIV. 

Julien Périchon, lutliisle parisien. 

Le Polonais, luthiste célèbre. 

Richomme, violoniste de Louis Xlll. 

Simpson, violiste anglais. 

Jean Vosmény et son frère, luthistes. 

T/iroricioi.s. 

Allacci, écrivain, auteur de la Dramaturgia, 

Rome, 1GG6. 
Burette, théoi'icien. 
Doni, théoricien llorentin. 
Dom Jumilhac, écrivain plain-chantiste. 
Kircher (le P.), écrivain théoricien, auteur de la 

Musiwgia. 
Ly Koang-ty, écrivain chinois. 
Meibomius, écrivain, éditeur des traités anciens 

sur la musique grecque. 
Le P. Mersenne, théoricien. 
Quinault, auteur de livrets d'opéras. 
Sauveur, acousticien. 

Farleurfi (l'orf/iir-s cl liil/iicrà-. 

Antegnati, facteur d'orgues. 
Azzolino délia Giaja, facteur d'orgues. 
Christian Forner, facteur d'orgues. 
Martini, fadeur d'orgues. 
Joseph Serassi, fadeur d'orgues. 
Stradivarius, lulhier. 

XVIII" s I f: c L E 
Conijiositeurs. 

Albinoni, composileur vénitien. 
Anfossi, compositeur. 
Arne, compositeur anglais. 



Asioli, compositeur italien. 

Bach (.Sébastien), compositeur et organiste. 

Batistin, compositeur italien, a écrit pour l'o- 
péra français. 

Bellermann (Constantin), composileur. 

Benda (Georges), compositeur. 

Blanchi (François), compositeur. 

Boccherini, compositeur. 

Bortniansky, composileur russe et maître de la 
chapelle impériale. 

Caldara, compositeur vénitien. 

Gandeille, compositeur. 

Catel, compositeur théoricien. 

Cheibanon de Maugris, poète et compositeur. 

Champein, composileur. 

Giampi, compositeur. 

Cimarosa, compositeur. 

Clari, composileur. 

Clerembault, compositeur. 

Colin de Blamont, composileur. 

Dalayrac, compositeur. 

Danzi, compositeur. 

Dauvergne, compositeur. 

Desède, compositeur. 

Devienne, compositeur. 

Dibdin, compositeur et comédien anglais. 

Doche, compositeur. 

Duni, compositeur. 

Durante, compositeur napolitain. 

Farinelli, composileur dramatique. 

Fenaroli, professeur et composileur. 

Fioravanti, compositeur. 

Floquet, compositeur. 

Francœur, compositeur et surintendant de lit 
musique du roi. 

Galuppi dit Buranello, compositeur vénitien. 

Gaveaux, compositeur et acteur. 

Gazzaniga, compositeur. 

Giordani, composileur. 

Gluck, compositeur d'opéras. 

Gossec, composileur. 

Gresnick, compositeur. 

Grétry, composileur. 

Guglielmi, compositeur. 

Gyrowetz, composileur. 

Haendel, compositeur. 

Hasse (il Sassone), compositeur. 

Joseph Haydn, compositeur. 

Michel Haydn, compositeur. 

Himmel, comiiositeur. 

Keyser, compositeur. 

Kozeluch, compositeur bohème. 

Kozlowski, composileur polonais- i 

Langlé, compositeur et théoricien. 

Lattilla, compositeur napolitain. 

Lebrun, composileur. 

Lemoyne, compositeur. 

Linley (Thomas), composileur anglais. 

Liverati, compositeur bolonais. 

Léo (Léonard), compositeur napolitain. 
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Lotti. compositeur véniiien. 

Le P. Martini, écriv;iin. compositeur. 

Martini, compositeur d'upéras. 

P. Mattei, contnipontiste. 

Mondonville, composilcur. 

Monsigny, compositeur. 

Montéclair. coinporfiteur et écrivain. 

Mozart Wolfy:ang). compositeur. 

Naumann, compositeur alleuiaiiil. 

Nicolo Isouard, compositeur. 

Orlandini, coriipusitcur. 

Paisiello, compositeur. 

Perez. compositeur. 

Pergolèse, compositeur. 

Philidor. compositeur. 

Piccinni, compositeur. 

Porpora, compositeur. 

Portogallo Simao. compositeur portugais. 

Rameau, compositeur et théoricien. 

Rebel, compositeur. 

Guillaume Reeve, compositeur anglais. 

Rey. comjii'S'leur. 

Abbé Roze, compositeur. 

Sacchini, compositeur. 

Salieri, compositeur. 

Sammartini. compositeur. 

Joseph Sarti. compositeur. 

Solié, acteur et compositeur. 

Steibelt. compositeur et pianiste. 

Tarchi. comiiositeur. 

TerradegliaS; compositeur espagnol. 

Traetta. compositeur napolitain. 

Tritto, compositeur napolitain. 

Vinci, compositeur napolitain. 

Viotti. compositeur. 

Vogel, compositeur. 

Kfrlraiiis et Ihcorictcns. 

Dom Bédos. auteur de 1.1 // du fadeur d'or- 

fjues. 
De la Borde (Benjamin), historien. 
Burney, écrivain anglais. 
Busby. écrivain anglais et compositeur. 
Chabanon (Michel Paul Gui de), théoricien. 
Chladni, acousticien. 
Euler. théoricien. 
Forkel. théoricien. 
Fux. théoricien et compositeur. 
Gerbert (abbé Martin), historien et théoricien. 
Ginguené, écrivain. 
Grimm. écrivain. 

Hawkins, historien musical anglais. 
Lebeuf (abbe). écrivain. 
Marburg. théoricien. 
Matheson. théoricien et compositeur. 
Noverre. chorégraphe. 
Riccoboni (Lelio). auteur italien. 
J.-J. Rousseau, écrivain. 
Roussier (abbé], théoricien. 



Vogler abbé , compositeur et théoricien. 
William Jones, orientaliste. 

Chanteurs el enntatriers. 

Aguiari (Lucrèce', dite la liastardeila ou Bastar- 
dina, cantatrice italienne. 

Arnould (Mlle Sophie), cantatrice fOpéraV 

Bassi, chanteur italien. 

Beaumesnil (Mlle), cantatrice (Opéra). 

Candeille >lmo Simons), cantatrice, composi- 
teur, auteur dramati([ue. 

Chanem, chanteuse hindoue etbayadère renom- 
mée de la cour des rajahs. 

Chassé, chanteur (Opéra). 

Chenard, chanteur (Opéra-Comique). 

Clairval, chanteur (Opéra-Comique). 

Crescentini, sopranisle. 

Davide, chanteur italien. 

Dillsour, cliantcur hindou célèbre. 

Dugazon (Mme), actrice et chanteuse. 

Eremans (Mllo'. cantatrice (Opéra). 

Farinelli Broschi, chanteur sopranisle. 

Favart, auteur dramatique (Opéra-Comique). 

Favart (Mme), chanteuse (Opéra-Comique). 

Gabrielli Catherine), cantatrice. 

Gavaudan, chanteur (Opéra-Comique, xvni' et 
xix° siècles). 

Gavaudan (Mme), ciianteuse (Opéra-Comique. 
xv]n'= et XIX' siècles] . 

Gonthier (Mme), actrice (Opéra-Comique). 

Guadagni, coutraltiste. 

Jeliotte, chanteur (Opéra . 

Joachim Conti, chanteur. 

Laguerre (Mlle), cantatrice (Opéra). 

Lainez, acteur et chanteur Opéra). 

Lampadarius (Pierre), chantre grec 

Larrivée, acteur et chanteur (Opéra). 

Laruette, acteur et compositeur(Opéra-Comique). 

Lays, chanteur (Opéra). 

Lebrun .Mme), cantatrice. 

Legros, chanteur, haute-contre (Opéra). 

Lemaure (Mlle), cantatrice (Opéra). 

Lepage, acteur de l'Opéra, basse-taille. 

Levasseur (Mlle Rosalie), cantatrice (Opéra). 

Maillard (Mlle;, cantatrice (Opéra). 

Mara (Mme), cantatrice. 

Marchesi, chanteur. 

Martin, chanteur (Opéra-Comique, xvm" et 
xix^ siècles]. 

Martini (il Senesimo), chanteur sopranisle. 

Michu, dianteur (Opéra-Comique). 

Mombelli, chanteur. 

Pelissier Mlle), cantatrice (Opéra). 

Pellegrini, chanteur. 

RafF. ch.Mileur allemand. 

RafFanelli. chanteur bouffe. 

Saint-Aubin Mme;, actrice (Opéra-Comique). 

Saint-Huberty Mme), canlalrice (Opéra). 

Scio Mme), cantatrice. 



196 



HISTOIRE DE LA MUSIQUE. 



Thévenard, cliaiitcur (Opéra). 
Todi (lai, cantatrice, mezzo-soprano. 
Tonelli (Anna), cantatrice italienne. 
Trial, acteur (Opéra-Comique). 

Organiales. 

Albrechtsberger, organiste. 

Bach (Sebastien), organiste. 

Bach (Emmanuel), organiste. 

Balbastre, organiste. 

Beauvarlet-Charpentier, organiste. 

Chambonnières, organiste. 

Les Couperin, organiite. 

Daquin. organiste. 

Eberlin, organiste allemand. 

Van den Gheyn, organiste. 

Haendel, organiste. 

Hesse, organiste liollmdais. 

Kirnberger, organiste. 

Knecht, organiste. 

Marchand, organiste. 

Méhul, organiste. 

Mozart (Léopold), maître de cliapclle, violoniste 

et organiste. 
Mozart (Wolfgang), organiste. 
Rameau, organiste. 
Seegr, organiste. 
Séjan (père), organiste. 
Stadler (abbé), organiste. 
Telemann, organiste. 
Vogler (abbé), organiste. 

Instrioiiciiliàtcs. 

Abel. célèbre joueur de basse de viole, directeur 

de la nuisique de la reine d'Angleterre. 
Baron, lulbiste de Breslau. 
Benda, violoniste allemand. 
Bruni, violoniste. 
Chefdeville, joueur de musette. 
Exaudet, violoniste. 
Gaviniés, violoniste. 
Gelinek (C.ervetti), violoniste. 
Geminiani, violoniste. 
Guénin, violoniste. 
Hesse (Ernest), violiste allemand. 
Horeçki, guitariste polonais. 
Edouard Jones, harpiste et barde gallois. 
Krumpholz, harpiste. 
Lebrun, liaulboïste bavarois. 
Lebrun, corniste. 
Leclair, violoniste. 
Lefèvre, clarinettiste. 
Locatelli, \iolonibte bergamasque. 
Nadermann, harpiste. 
Navoigille (Julien dit), violoniste. 
Navoigille (Hubert-Julien dit), violoniste. 
Paradies (Mme), pianiste. 
Petersen, flûtiste brémois. 



Gluantz, ilùtiste hanovrien. 
Domenico Scarlatti, claveciniste. 
Sodi, mandoliniste. 
Tartini, violoniste. 
Viotti, violoniste. 

Artistes de la danse. 

AUard (Mile), danseuse. 

Balon, danseur. 

Camargo (Marie-Anne Cuppi dite), danseuse. 

Carville (Mlle), danseuse. 

Dauber val, danseur. 

Denis, danseur. 

Dupré (le Grand), danseur. 

Gardel, maître de ballet. 

Guimard (Mlle), danseure. 

Heinel (Mlle), danseuse. 

Laval, danseur. 

Lyonnais (Mlle), danseuse. 

Mion, danseur. 

Noverre, maître de ballet. 

Petitpas (Mlle), danseuse. 

Pécourt, danseur. 

Salle (Mlle), danseuse. 

Sauveterre, danseur. 

Sodi, danseur. 

Théodore (Mme), danseuse. 

Vestris (Gaélan), danseur. 

Vestris (Auguste), dit le Beau Vestris, dan eur. 

Fadeurs et lulliiers. 

Buron (Les frères), facteurs d'orgues. 

Clicquot, facteur d'orgues. 

Cochu, facteur d'orgues. 

Dallery père, facteur d'orgues. 

Érard (Séba>tien), facteur de pianos et orgues. 

Gabier, fadeur d'orgues. 

Guarneri (Les), luthiers. 

Hildebrand, iacleur d'orgues. 

Isnard, facteur d'orgues. 

Frederick Krebs, facteur d'orgue^;. 

Lépine, facteur d'orgues. 

Lupot, luthier. 

Mieols, facteur d'orgues. 

Aloys Mooser, facteur d'orgues. 

Moreau (Jean), facteur d'orgues. 

Moucherel, facteur d'orgues. 

Nordhausen, facteur d'orgues. 

Schmidt, facteur d'orgues. 

Schroter, facteur d'orgues. 

Silbermann, facteur d'orgues. 

Steiner, luthier. 

Thierry, facteur d'orgues. 

Wagner, facteur d'orgues. 

Maelzel, mécanicien, inventeur du méironome. 
Richomme, graveur de musi((ue. 
Ballard (Robert), imprimeur de musique. 
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Coiniiosllcurs. 

Abadie, coiiipisilcur cio romances. 
Abt, coinpositciir de lieds. 
Adam (Adolplie), compositeur. 
Amat. compositeur de romances. 
Arditi. compositeur. 
Arrieta, compositeur dramatique. 
Arrigo Boito. compositeur et poète. 
Balfe, coin[iii<iteur. 
Barbieri Asenjo, compositeur. 
Basili, compositeur. 
Bazin, compositeur. 

Beauplan (Amédée de), compositeur de ro- 
mances. 
Beethoven, compositeur. 
Bellini. composilenr. 
Julius Benedict (Sir), compositeur. 
Benincori, compositeur. 
Bennett, compositeur. 
Benoist. comjxisiteur. 
Berlioz, compositeur. 
Bertini, compositeur. 
Bérat, compositeur de romances. 
Berton (Montan), compositeur. 
Ad. Blanc, compositeur de musique de chambre. 
Blangini Ftlix), compositeur. 
Bizet, compositeur. 
Bochsa, harpiste et compositeur. 
Boieldieu, compositeur. 
Brahms, compositeur. 
Carafa. compositeur. 
Carraciolo. compositeur. 
Cherubini, compositeur. 
Chopin, pianiste et compositeur. 
Clapisson, compositeur. 
Clément Félix), compositeur. 
Cramer, pianiste, compositeur. 
Czerny, comiiositeur. 
Félicien David, compositeur. 
Dargomirski, compositeur. 
Delibes, compositeur. 
Devienne, compositeur. 
Dietsch, compositeur de musique sacrée. 
Donizetti, compositeur. 
Dubois (Théodore), compositeur. 
Pauline Duchambge (Mme), compositeur. 
Eybler, compositeur, 
Ferrari, compositeur. 
Fesca, compositeur. 
Fétis, compositeur. 
Field, compositeur. 
Flotow (comte de), compositeur. 
Gade, compositeur. 
Gail (Hme), compositeur. 
Garcia, compositeur et chanteur dramatique. 
Gastambide, compositeur. 
Generali, compositeur. 



Gevaert, compositeur. 

Glinka. (•ompoïitcur. 

Godard, comjiositeur. 

Gomez. compositeui'. 

Goniis, compositeur. 

Gordigiani, compositeur. 

Gounod, compositeur. 

Grandval Mme la comtesse de), compositeur. 

Albert Grisar, comiiositeur. 

Gung'l. compositeur de danses. 

Halévy, coni|)osilem". 

Paul Henrion. compositeur di' romances. 

Hérold, coin])ositeur. 

Hervé-Ronger, compositeur d'opércltos, 

Henri Herz, compositeur. 

Ferdinand Hiller, compositeur 

Holmes (Mme), compositeur. 

Hummel, compositeur. 

Jonciéres (Victorin), compositeur. 

Jullien, compositeur de danses. 

Kalkbrenner, composittur et professeur. 

Kazinski. compositeur. 

Kreutzer (C.onradin), compositeur. 

Kreutzer (Rodolphe), compositeur. 

Kûcken. compositeur. 

Kurpinski, compositeur. 

Labarre, comiiositeur et iiarpiste, 

Labitzki, compositeur de danses. 

La Fage (.\(h-ien do), compositeur et écrivain. 

Lambillotte, compositeur de nuisique sacrée. 

Lanner, compositeur de danses. 

Lecocq, compositeur d'opérelles. 

Leslie, compositeur. 

Lesueur, compositeur. 

Limnander. compositeur. 

Lindpaintner, compositeur. 

Liszt. Compositeur. 

LitolfF. compositeur, 

Lortzing, compositeur. 

Mabellini, compositeur. 

Mac-Farren, compositeur. 

Aimé Maillart, compositeur. 

Marschner. compositeur. 

Masini, compositeur de romances. 

Massé (Victor), compositeur. 

Massenet, compositeur. 

Mayer, compositeur. 

Mazzucato, compositeur. 

Membrée (Edmond), compositeur. 

Mendelssohn. compositeur. 

Mercadante. compositeur. 

Mermet, compositeur. 

Olivier Métra, compositeur de danses. 

Meyerbeer, compositeur. 

Moniusko. compositeur, 

Monpou (Ilipiiolytc), compositeur. 

Morlacchi. compositeur. 

Mosca, compositeur. 

Moschelés, compositeur pianiste. 

Musard, compositeur de danses. 
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Nadaud (Gustave), compositeur. 

Nibelle, compositeur. 

Nicolaï. compositeur. 

Niccolini, compositeur. 

Niedermeyer, composileur. 

Neukomin (Si^'-ismond), composileur. 

OfFenbach (Jacques), composileur il'opérettes. ' 

Onslow, compositeur. 

Ortolan (tugène), compositeur. 

Osborne, compositeur. 

Jean Pacini, compositeur. 

Paër, composileur. 

Pavesi, compositeur. 

Pedrotti, compositeur. 

Persuis, directeur de l'Opéra, compositeur. 

Pétrella, composileur. 

Pietro Raimondi, composileur. 

Plantade, compositeur. 

Pleyel (Ignace), compositeur et facteur. 

Poisot, compositeur. 

Ponchielli (Amilcore), compositeur. 

Poniato'wski, compositeur. 

Prudent, couiposileur. 

Puget (Loïsa), composileur de romances. 

Reicha, compositeur et professeur tliéoricieu. 

Reissiger, composileur 

Rayer, compositeur. 

Rheinberger, compositeur. 

Ricci (Louis et Frédéric), compositeurs. 

Ries, compositeur pianiste. 

Laiiro Rossi, compositeur dramatique. 

Rossini, compositeur. 

Rowley Bishop, compositeur. 

Rubinstein, compositeur. 

Saint-Saens, compositeur. 

Schneitzhceffer, compositeur. 

Schubert (François), composileur. 

Schumann, compositeur. 

Spohr, compositeur et violonisle. 

Spontini, compositeur. 

Strauss (Joliann), composileur de danses. 

Suppé (De), compositeur. 

Svendsen, compositeur. 

Thomas (.\mbroise), compositeur. 

Tolbecque, compositeur de danses. 

Tschaïkowsky, compositeur. 

Vaccaj, composileur. 

Vaucorbeil, compositeur et direcleur de l'Opéra. 

Verdi, compositeur. 

Verhulst, compositeur. 

Villate, compositeur. 

Wagner (iUeliard), compositeur. 

Wallace, compositeur. 

Weber, compositeur. 

Wekerlin, compositeur. 

Widor, compositeur. 

Winter, composileur. 

Yradier. compositeur. 

Zingarelli, compositeur. 

Zubiaurre, compositeur. 



Ecrivains cl Professeurs. 

Alberdingk Thym (Lambert) , musicien et 
écrivain. 

Azevedo, critique musical. 

Baini, composileur et érudit. 

Barbereau, professeur d'harmonie et tliédricien. 

Basevi, tliéoiicien. 

Bellermann (Frédéric), tliéoricieu. 

Beyle (Stendhal), romancier. 

Gastil Blaze, écrivain. 

Blaze de Bury, critique. 

Bona (Cardinal), écrivain. 

Bottée de Toulmont, érudit. 

Choron, professeur et tliéo!iv;ie(i. 

Chrysanthe de Madyte, musicien grec et 
chantre théoricien. 

Clément (Félix), prj^fesseur et théoricien. 

Goussemaker (Edmond de), historien et tliéori- 
cieu. 

Daniel Salvator, théoiicien. 

Danjou, tliéoricieu. 

David (lirnesl;, théoricien. 

Delsarte, professeur. 

Devismes, directeur do l'Opéra. 

Durutte ((jomte), théoricien. 

Elewyck (Van;, historien et tliéoricieu. 

Fayolle, histuiien. 

Fétis, liistorien et théoricien. 

Fiorentino, critique musical. 

Galin, théoiicien et professeur. 

Gregoir, historien. 

Hamel, juge à Béarnais, auteur d'un manuel 
du facteur d'orgues. 

Helmholtz, théoricien. 

Hoffmann, littérateur et musicien. 

Kastner, musicien, historien, théoric'en. 

Kiesewetter de Weisenbrunn, théoricien. 

La Fage (Adrien de), hislori(_'ii. 

Lamperen (Van), bibliographe belge. 

Lavoix (Henri), écrivain. 

Lemaire (Théophile), théoricien et professeur. 

Lissajous, acousticien. 

Mathis Lussy, théoricien et jirofesseur. 

Morelot (Steplien), lliéoricicn. 

Naumbourg, théoricien israélite. 

Ortigue (.Joseph d), écrivain. 

Panseron, professeur. 

Papillon de la Ferté. intendant des menus 
plaisirs. 

Paris (Aimé), professeur. 

Perne, théoricien. 

Pillault (Léon), théoricion. 

Rimbault, musicien érudit anglais. 

Santini (L'abbé), érudit. 

Sarrette, professeur. 

Savard (Félix), professeur d'harmonie. 

Savart, acousticien. 

Sorriano-Fuertes, musicien et littérateur. 

Tiron, théoricien. 
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"Valdruche, biblioprniilie niusioal et tliéoricicn. 
Vanderstraeten, tliénricioii. 
Vasconcellos, Lililinurnplio. 
Wilhem, [irolessem" iroiulateiir do l'orphéon). 
Villarosa (Marquis de), écrivain, historien. 
Villoteau, théoricien et historien. 
Vincent, thénricieii. 

CJunilriirs ri ('.(Uilatriccx. 

Albani (Mlle) (Mme Gye), cantatrice. 
Albertazzi (Mlle), cantatrice. 
Alboni (Mme) (comtesse Pepoli), cantatrice 
Badiali, clianteur. 
Banderali, iirofesscur de chant. 
Baroilhet, chanteur, baryton. 
Basadonna, ténor. 
Bataille, chanteur. 
Betz, chanteur. 
Bishop Aima), cantatrice. 
Bordogni, professeur. 
Borghi-Mamo (Mme), cantatrice. 
Boulanger (Urne), clianteuse (Opéra-Comique). 
Branchu (Mme), cantatrice (Opéra). 
Cabel (Mme\ chanteuse (Opéra-Comi(jae). 
CafFarelli, chanteiu". 
Carvalho (Mme) Miolan, cantatrice. 
Casimir (Mme), chanteuse (Opéra-Comiiiue). 
Catalani 'Mnie), cantitrice. 
Charton-Demeur (Mme), cantatrice. 
Chollet, chanieur (Opéra-Comique). 
Cinti-Damoreau (Mme), cantatrice (Opéra). 
Colbran (Mme Isabeliaj, cantatrice. 
Couderc, chanteur (Opéra-Comique). 
Cruvelli Sophie) (Mme), cantatrice (Opéra). 
Dabadie, basse-taille (Opéra). 
Damoreau, ténor (Opéra). 
Derivis (Louis), basse-taille (Opéra). 
Desbordes (Mme), chanteuse (Opéra-Comique). 
Desbrosses (Mme), clianteuse (Opéi'a-Comique). 
Despéramont, chanteur (Opéra et Opéra-Comi- 
que). 
Dorsonville, chanteur (Opéra-Comique). 
Dorus-Gras (Mme), cantatrice (Opéra). 
Dozainville, cliantcui- (Opéra-Comique). 
Dupont (Alexis), chanteur (Opéra). 
Duprez ((iilbert), chanteur (Opéra) et professeur. 
Elleviou, chanieur (Opéra-Comique). 
Falcon (Mlle), cantatrice (Opéra). 
Faure, chanteur (Opéra). 
Féréol, chanieur (Opéra-Comique). 
Fraschini, chanteur, ténor. 
Frezzolini (Mlle), cantatrice (Opéra). 
Galli, ténor et basse. 
Galli-Marié, acirice (Opéra-Comique) 
Garât, chanieur. 
Garcia, chanteur draniali(iue. 
Gavaudan, acteur, chanteur (Opéra-Comique). 
Gavaudan (Mme) (Opéra-Comique). 
De la Grange (Mme), cantatrice (Opéra). 



Grassini (Mme), cantatrice. 

Graziani, iiarylon. 

Grisi .liiliai, cantatrice. 
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Lebouc. violoncelliste. 

Lecouppey, professeur de piano. 

Léonard, violoniste. 
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Milanollo (Mlles Térésa et Maria), violonistes 
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Mayseder, violoncelliste et compositeur. 

Mengal, corniste. 
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Ravina, piani^^te. 
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piani-le. 
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Thalberg (.'>;i-isniond), pianiste et compositeur. 
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Valentino, chef d'orchestre. 
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Vianesi, chef d'orchestre. 
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Vogt. hautboïste. 
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Zimmermann, pianiste. 
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Balon, danseur. 
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Bigottini (Mlle), danseuse. 
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John Abbey, facteur d'orgues. 

Alexandre, l'acteur d'harmoniums. 
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Gavaillé-Coll père et fils, facteurs d'orgues. 

Dallery 111s. fadeur d'orgues. 
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Muller. facteur d'orgues expressifs. 
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Robson, facteur d'orgues. 

Schutze, facteur d'orgues. 

Stein, facteur d'orgues expressives. 

Stoltz. facteur d'orgues. 

■Vernschneider, facteur d'orgues. 

Chickering. fadeur de pianos américains. 

Erard ^Sébastien), facteur de pianos, d'orgues 
et de harpes. 

Bernardel, luthier. 

Gand, lulhier, 

Lupot, lulhier. 

Mahillon, facteur d'instruments. 

Pape, fadeur de pianos. 

Petzold, fadeur de pianos, inventeui" de l'écha];- 
pement. 

Sax ;.\dolphe), luthier, inventeur d'une fami'le 
il'inslruments à vent. 

Steinway, facteur de pianos. 
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Vuillaume, lulhior. 

Wolff Aiigusle), direcleiir de la maison Pleyel- 
Wolff. 
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Richaùlt, éditeur. 
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